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FILM 
POMAGA 
W SZKOLENIU 


Po raz siódmy organizacja partyjna 
w warszawskiej dzielnicy Wola zor- 
ganizowała przegląd filmów społecz- 
no-politycznych, mogących stanowić 
pomoc w pracy szkoleniowej i pro- 
pagandowej. W kinie „W—Z” w cią- 
gu trzech dni pokazano 10 filmów 
dokumentalnych ułożonych w cykle 
„Pamiętamy — nie zapomnimy”, 
„Ojczyzny dzień powszedni”. „W 
Służbie pokoju i socjalizmu”. Pro- 
gram adresowany był do lektorów i 
wykładowców szkolenia partyjnego 
do aktywu politycznego wolskich za- 
władów pracy, nauczycieli | wyróż- 
niających się uczniów najstarszych 
klas wolskich szkół. Przegląd zainau- 
gurował nowy rok szkolenia partyj- 
nego w tej dzielnicy Warszawy. 


EERESATAY: FOREĄ 
NA FESTIWALACH 


„Bilans Kwartalny” Krzysztofa Zi 
nussiego stał się — obok „Ziemi obie- 
canej" — tegorocznym przebojem 
festiwalowym naszej kinematografii. 
Prezentowany już na kilku przeglą- 
dach w Europie, został ostatnio 
przyjęty do programu IX Międzyni 
rodowego Festiwalu Filmowego w 
San Francisco (gdzie prezentował go 
osobiście reżyser) oraz I festiwalu 
międzynarodowego organizowane na 
Wyspach Dziewiczych, należącym do 
USA archipelagu na Morzu Karatbs: 
kim, który w ostatnich latach prze- 
Kształcił się w ogromne międzynaro- 
dowe centrum turystyczne. 
Natomiast w programie „London 
Festival" zaczynającego się w II po- 
łowie listopada, znalazły się „Dzieje 
grzechu” Waleriana Borowczyka oraz 
krótkometrażówki „Ślady” Witolda 
Giersza i „Dwoje” Piotra Szpakowi- 




















żewicza, mówi kierownik literacki 





— Kierunek prowadzonych prac li- 
terackich determinuje indywidual- 
ności reżyserów skupionych w zespo- 
le. Do Toru" należą filmowcy o 
wyraźnym profilu twórczym, okreś- 
lonych zainteresowaniach i skrysta- 
lizowanym temperamencie artystycz- 
nym. Stanisław Różewicz. Krzysztof 
Zanussi, Janusz Majewski czy Ed- 
ward Żebrowski przeważnie sami pi- 
szą scenariusze; w zespole mają 0- 
kazję wspólnego dyskutowania nad 
tematem. Nasze wysiłki skupiają się 
więc głównie na doprowadzania do 
kinowego debiutu młodych reżyse- 
rów, którzy nierzadko mają zresztą 
pokażny dorobek w dziedzinie filmu 
dokumentalnego | telewizyjnego. Ze- 
spół stara się im podsunąć takie te- 
maty lub scenariusze, które by dały 
im szansę skrystalizowania zaintere- 
sowań. Czasem nasza pomoc ograni 
cza się do wskazówek w trakcie pi- 
sania scenariusza, czasem trzeba 
znaleźć literata. który chciałby sce- 
nariusz napisać, a wiadomo. jak kru- 
cho z scenarzystami. 














Zawsze staraliśmy się i również 
pragniemy w przyszłości realizować 
filmy znaczące, chcemy prowadzić 


poważny dialog z publicznością. Ota 
kilka x projektów na najbliższą 
przyszłość. 

Film „Trzeci most” przypomni sen- 
sacyjną akcję rozszytrowania przez 
polski ruch uporu tajemnicy hitle- 
rawskich pocisków balistycznych 
„V-l'. Nazwiska scenarzysty — Jana 
Józefa Szczepańskiego i rezys=ra — 
Stanislawa Różewicza gwarantują, że 
nie będzie to tylko film sensacyjny. 
Równie ambitne zadanie postawił s0- 
bie Edward Żebrowski, który w fil- 













W. dniach 21—26 pażdziernika odbył 
się w Łodzi przegląd filmów studenc- 
kich zrealizowanych w _20 uczelniach 
filmowych w, Austrii. Belgii, Czecho- 
słowacji, Finlandii, Francji, Japonii, 
Meksyku, Polsce, Rumunii, Szwecji, 
na Węgrzech, w Wielkiej Brytanii i 
Związku Radzieckim. Gospodarzem 
przeglądu była Łódzka wyższa Szkola 
Filmowa, Teatralna i Telewizyjna, 
która gościła około 200 zagranicznych 
pedagogów i studentów. 

Obfity program przeglądu pod 
oficjalnym tytułem „IL Międzynaro- 
dowego Spotkania Filmów Studenc- 
kich — CILECT" obejmował pokazy 
filmów (każda ze szkół miała do 
dyspozycji 15 minut projekcji) oraz 








dyskusję organizowaną i prowadzo- 

ną przez studentów. Nierówny poziom 

filmów oraz duże różnice w zainte- 
młodych 





resowaniach 0d- 








ETIUDY SZKOLNE NA PRZEGLĄDZIE W ŁODZI 


powiadające rozmaitym artystycznym 
orientacjom poszczególnych uczelni, 
uniemożliwiają ogólną charakterys- 
tykę przeglądu. Zauważmy jedynie, 
że najwyżej oceniono zestawy filmów 
budapeszteńskiej wyższej Szkoły 
Filmowej, moskiewskiego WGIK-u 
oraz szkoly łódzkiej. 
Przegląd — drugi o tym charakte- 
był jubileuszową imprezą 
jarodowego Centrum Łącznoś- 
ci Szkół Filmowych i Telewizyjnych 
(CILECT), organizacji zasłużonej dla 
sprawy zbliżenia młodzieży artystycz- 
nej świata oraz twórczej współpracy 
szkolnictwa filmowego. CILECT w 
tym roku obchodzi 20-lecie istnienia, 
W dorobek tej organizacji niemały 
wkład wniosła także łódzka szkoła 
filmowa, jej kolejne władze | peda- 
godzy 








NA BLISKIM WSCHODZIE 
I W KRAJU 


Ekipa filmowców „Czołówki” prze- 
bywała na Bliskim Wschodzie wśród 
żołnierzy polskiej Jednostki Specjal- 
nej wchodzącej w skład Dorażnych 
Sil Zbrojnych ONZ. Owocem tej w; 
prawy są filmy „Polski polowy” Mi 
riana Duszyńskiego (reportaż o pra- 
cy szpitala wojskowego ONZ prowa- 
dzonego przez Polaków) i „.Saperzy 
w błękitnych hełmach" Sylwestra 
Kielbowskiego — o pracy przy likwi- 
dowaniu pól minowych na Wzgórzach 
Golan. 

Robert Stando kończy film 0 bo- 
jowych tradycjach i szkoleniu pilo- 
tów w słynnej „Szkole Orląt" w 
Dęblinie. W planach „Czołówki” są 
też filmy o żołnierskich sądach kć 
leżeńskich i wychowawczym oddzii 
ływaniu kolektywu, a także o Ochot- 
niczych Hufcach Pracy, w których 
junacy odbywają szkolenie wojsko- 
we, 

Maciej Sieński twórca świetnych 
dokumentów | historycznych _ zamie- 
rza pokazać ludzi IX Armii WP; z 
danie bardzo trudne, gdyż nie ist- 
nieją materiały filmowe poświęcone 
operacjom tej Armii. O frontowych 
dziejach II dywizji im. Henryka Dąb- 

















rowsklego, od Sielc po Łabę, zreali- 
zuje film wieloletni redaktor „Czo- 
łówki" — Ryszard zgórecki, debiu- 







tujący jako reżyser. 


„TOR*: PRZYMIARKI DO WSPÓŁCZESNOŚCI 


O zamierzeniach zespołu filmowego od lat kierowanego przez Stanislawa Ró- 
„roru”, witold Zalewski 





mie Pasja” pragnie przedstawić 
ostatni tydzień życia Edwarda Dem- 
bowskiego — jego podróż z Lwowa 
do Krakowa przez Galicję obiętą 
chłopską rebelią. Janusz Majewski 
tworzy serial telewizyjny na podsta- 
wie książki Bolesława Leśmiana 

„Przygody Sindbada Żeglarza”. 

O ile Żebrowski porzucił chwilowo 
współczesność dla historii, o tyle 
Antoni Krauze, zajęty obecnie his- 
torycznym serialem „Zaklęty dwór 
według powieści Walerego Łozińskie. 
go. zamierza wrócić do problematy- 
ki naszych czasów, ek: 
vladanie „Jan  Łuczywek' 
Nowakowskiego. Współcześnie 














grywać się też będzie akcja nowego 


filmu Krzysztofa Zanussiego, do 
którego zdjęcia rozpoczną się na po- 
czątku przyszłego roku. 

Młodych interesuje przede wszys: 
kim problematyka _ współczesna. 
Krzysztof Kieślowski. laureat głów- 
nej nagrody w Mannheim za zreali- 
zowany w naszym zespole telewizy, 
ny Personel", kończy zdjęcia do 
pełnometrażowego filmu fabularnego 
„Nasz człowiek”, Bohaterem fllmu 
jest jeden z „kapitanów przemysłu 

dyrektor budowy kombinatu che- 
micznego. Inny wielki pionier prze- 
mysłu, inżynier Wyrzykowski, jest 
prototypem _ bohatera scenariusza 
Zbigniewa Kubikowskiego i Jerzego 
Szperkowicza. Film o _ odkrywcach 
lubińskiej miedzy pragnie zrealizo- 
wać Jan Rutkiewicz, który niedawno 














ukończył interesujący film telewi- 
zyjny „Egzekucja w ZOO" opart 
na noweli Kornela Filipowicza. To- 


masz Zygadło pisze z Marią Horodec- 
ką scenariusz  „Szachownica” Opo- 











Na planie 


ZOFIA 


Ryszard Czekała twórca znakomi- 
tych filmów animowanych 
„Apel. debiutu) 
mem „Zotia” 
własnego | scenariusza. 
są pensjonariusze domu 











według 
Bohaterami 

starców. 
Zajęcia rozpoczęły się w połowie paź 


dziernika w Krakowie. W rolach 
głównych występują Ryszarda Ha- 
nin i Zdzisław Mrożewski, Autorem 
zdjęć jest operator Czesław Świrta. 
scenografię projektuje Roman Woły- 
niec, produkcją kieruje Zbigniew 
Toloczko. „Zofla” powstaje w Zes- 
pole Filmowym „Ka: 








Ryszarda Hanin w „Zofii 








wladający o, dojrzewaniu młodego 
człowieka, który po ukończeniu służ- 
by wojskowej wraca do rodzinnego 
miasteczka | staje wobec wyboru 
dalszej drogi życiowej. Krzysztof Rt 
gulski („Lis") przygotowuje następi 
film telewizyjny „Krótka podróż". 
który jest refleksją nad miłością i 
śmiercią, 

Rzecz w naszym kinie rzadka: do- 
robiliśmy się kilku scenariuszy, dla 
Których nie mamy na razie reżyse- 
rów. Pavel Hajny, scenarzysta „Za- 
klętych rewirów”, dokonał adapta- 
cii powieści „Zmory” Emila Zegadło- 
wieza. Ja sam napisalem scenariusz 
na motywach „Opowieści o Walgie- 
rzu wdałym” Stefana Zeromskiego. 
Jerzy Piórkowski pracuje nad sce- 
nariuszem o Stefanie Starzyńskim. 
Roman Samsel przygotowuje scena- 
nariusz o życiu polskiego bohatera 
kubańskiej rewolucj 
ła Roloffa  MiałoWskiego. 
my ten projekt zrealizować wspól- 
nie z kinematografią kubańską. In- 
ne plany współprodukcji to film 
przygodowy Andrzeja Brzozowskie- 

Lodowiec". Partnerem byłaby 

2 wytwórni radzieckich. Te- 
naukowo-sportowa wyprawa w 
góry Pamiru. Interesująco zapowia- 
dają się materiały Mterackie do 
dwóch seriali. Janusz Krasiński na- 
daje dramaturgiczny kształt auten- 
tycznym losom Stanisława Schwalen- 
Berga. polskiego harcerza ze Śląska, 
który wsyomagał radzieckich party 
zantów. Bohaterami drugiego seri: 
lu będą wybitni sportowcy: Żwirko 
i Wigura, Zbyszko Cyganiewicz, Ja- 
nusz Kusociński, Stanisław Marusarz, 
Gerard Cieślik | Marek Petrusewicz. 
Nad scenariuszami pracują Jerzy Gó- 
rzański, Krzysztof Wągrodzki i Filip 
Bajon. 
























Notował: 
HOGDAN ZAGROBA 





Listy do redakcji 


FELLINIAMPUTOWANY 


Piszę do Was w sprawie nie po raz 
pierwszy poruszanej na łamach „Fil- 
mu'': w sprawie „skrótów” na filmach 
dokonywanych przez operatorów kino- 
wych. 7 października wybrałem się do 
gliwickiego kina „Mikrus” na „Rzym” 
Felliniego, który” widziałem Już raz 
przed Ktlku miesiącami. I oto na se- 
ansie o godz. 16.45 ku mojemu zasko- 
czeniu zobaczyłem wersję o cutych 10 
minut krótszą. Wypadła między in- 
nymi cała sekwencja kręcenia filmu 
na autostradzie koło Rzymu, jedna ż 
najlepszych! Następny seans” miał się 
rozpocząć o godz. 19; „Rzym” trwa 
prawie dwie godziny, ” plis kronika. 
wybrano więc najprostszy sposób 
zmieszczenia się w czasie, pozbawiając 
widzów satysfakcji z oglądania tego 
wybitnego dzieła. Czekam na wyjaś- 
nienie W.Z.K. z Katowie w tej przy- 
krej sprawie, 
KRZYSZTOF JAKUBIAK 
Gliwice 





















Czekamy 1 my, albowiem ilość 
sygnałów o podobnie. lekceważącym 
traktowaniu widzów jest niepokoją- 
€o duża. Ze swej strony pragniemy 
zaproponować Czytelnikom, aby bar- 
dziej aktywnie reagowali na tego 
rodzaju przypadki karygodnej samo- 
woli. Po każdym zauważonym przy- 
ppdku._niechlujnej” projekcji. piszcie 
listy protestacyjne do Wojewódzkich 
Zarządó! 







Kin. Zdecydowane i kon- 

stanowisko publiczności 
bardzo prędko zmusi władze kin do 
podjęcia zdecydowanej walki z nie- 
właściwą postawą pracowników, o 
której dyrekcje przeważnie nie_wie- 
za 








Redakc 













Nowe książki 


2 BADAŃ WAD POCZĄTKAMI 
FILMOLOGII 


W cyklu „Studia z teorii filmu i 
telewizji” wydawnictwo Ossolineum 
opublikowało _ pracę _ Zbigniewa 
Czeczot-Gawraka ..Z badań nad po- 
czątkami filmologii". Autor zajmuje 
się nową dyscypliną uniwersytecką, 
która w powojennym piętnastoleciu 
stworzyła możliwości rozwoju nauko- 
wych badań nad rolą filmu we 
współczesnej kulturze. Praca_ dzieli 
się na trzy części: historyczną, ana- 
lityczno-problemową | podsumowu- 
jącą. Bibliografia, indeks nazwisk. 
Naklad 1.500 egz. 186 str,, cena 28 zł. 






















| zc czad) 
„FILM* ZA GRANICĘ 









Czytelnikom, którzy pragną zape 
nić wysyłkę „Filmu” odbiorcom za- 
granicznym pragniemy przypomnieć 
warunki prenumeraty. Wpłaty przyj- 
muje: RSW .Prasa-Książka-Ruch", 
Biuro Kolportażu Wydawnictw Zagra” 
nicznych, ul. Wronia 23, 00-840 War- 
szawa, konio PKO Warszawa 1-6- 
-100024, do | każdego miesiąca z jed- 
nomiesięcznym wyprzedzeniem, tzn. 
prenumerata opłacona do 1 grudnia 
1875 r. będzie realizowana od I stycz- 
nia 1876 r. Cena prenumeraty z dos- 
tawą pocztową zwykłą wynosi: 
kwartalnie 97,50 zł 

półrocznie 195 zł 

rocznie 390 zł 

Prenumeratę na 1976 rok należy o- 
płacić do 1 grudnia 1978 r. 

Biuro Kolportażu Wydawnictw Za- 
granicznych przyjmuje zamówienia 
Da wysyłkę za granicę wszystkich 
dzienników | czasupism ukazujących 
się w Polsce. Koszt pisnumeraty jest 
o 50 proc. wyższy, niż iccsz prenu- 
meraty krajowej, 












































Na okładce: 













TREN 





A KAREL 










fot. Roman Sumik 












Z dekretu 
z dnia 13 listopada 1945 r, 
o nacjonalizacji kinematografii 


Na podstawie ustawy z dnia 3 stycznia 1945 r. o trybie wy- 
dawania dekretów z mocą ustawy (Dz. U. R.P. nr 1, poz. 1) 
— Rada Ministrów postanawia, a Prezydium Krajowej Rady 


Narodowej zatwierdza, co następuje: 


Art. 1. Tworzy się przedsiębiorstwo państwowe pod nazwą 
„Film Polski*, zwane w dalszych artykułach w skróceniu 


przedsiębiorstwem. 


Art. 2. Siedzibą władz naczelnych przedsiębiorstwa jest 


miasto stołeczne Warszawa. 


Art. 3 (1) Przedmiotem działalności przedsiębiorstwa jest: 
1. zakładanie i prowadzenie wytwórni taśmy filmowej i pa- 


pierów fotograficznych, 


2. zakładanie i prowadzenie wytwórni filmów, 


3. sprzedaż i wynajem filmów polskich w kraju i za gra- 
nicą oraz kupno i wynajem filmów zagranicznych dla kraju, 
4. zakładanie i prowadzenie wytwórni sprzętu kinotechni- 


cznego, 


5. zakładanie i prowadzenie teatrów świetlnych oraz pu- 


bliczne wyświetlanie filmów. 
(2) ponadto do zadań przedsiębiorstwa należy: 


1. stosowanie filmu jako środka informacji, wychowania 
społecznego oraz upowszechnienia oświaty i kultury, 
2. szerzenie kultury filmowej w społeczeństwie, 


3. współpraca z ośrodkami kinematografii za granicą oraz 


4. kształcenie fachowców filmowych. 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


FLM 


SOJA KINO POLSKIE 


Jest w Polsce duża kinematografia fabularna, i ta kinemato- 
grafia produkuje dwadzieścia parę filmów rocznie. Jest także 
w Polsce mała kinematografia, którą w ciągu roku re- 
prezentuje sporo ponad sześćset filmów, nie licząc kroniki. 























a dorobek kinematografii 
krótkometrażowej skła- 
dają się filmy popular- 
nonaukowe i animowa- 
ne oraz te, bardzo spe- 


cjalistyczne,  przezna- 

czone dla / określonego, 
wąskiego kręgu odbiorców. Za- 
stępują broszury, plakaty, pod- 
ręczniki. Może inaczej: wspoma- 
gają je i uzupełniają w konkret- 
nych systemach edukacji szkolnej 

i zawodowej. Filmem krótkome- 
trażowym jest kronikalny zapis 
jakiegoś wydarzenia polityczne- 
go, jest nim również fraszka 
BHP, i dokument socjologiczny, i 
plakat antyalkoholowy, i minia- 
turka fabularna, i wreszcie — 
rysunkowa opowieść o Misiu 
Uszatku. 

Podzielony na gatunki, kon- 
wencje, techniki i funkcji 
krótkometrażowy jest zj 
jednolitym chyba t 


OZON 


3 



















Dokument „ogolnego zastosowania” 


ciąg dalszy ze str. 3 


produkcji, ale nie programowa- 
nia i nie rozpowszechniania. Jest 
zjawiskiem jednolitym jeszcze i 
w tym względzie, że jako całość 
— ma charakter przede wszyst- 
kim utylitarny i służebny. Nie 
tylko u nas, ale na całym Świe- 
cie. Przypięty do pojęcia „sztuki 
filmowej” ma z nią niewiele 
wspólnego, bywa sztuką, ale nią 
być nie musi, nie każda materia 
przeznaczona do_ obróbki filmowej 
daje się w ogóle układać do arty. 
stycznych wizji twórcy. Oczywii 
cie, jedną z podstawowych funk- 
cji małego kina jest tworzenie 
nowych, filmowych wartości, dla 
siebie samego, dla dużego kina, 
na użytek własny i na eksport. | 
gdybyśmy powiedzieli sobie na- 
wet, że produkcja filmów krót- 
kich jest potrzebna tak samo, jak 
produkcja butów — a nie byłoby 
to stwierdzenie pozbawione sen- 
su — to i tak wiadomo, że ta 
produkcja nie może istnieć bez 
wzornictwa, bez awangardy mo- 
delowej. Bo nie sposób wyobra- 
zić sobie postępu w jednej dzie- 
dzinie życia, a w drugiej nie. 
Najmodniejszy krawat — i kap- 
cie sprzed pół wieku. No, chyba 
że retro. 

Jak wygląda ów postęp w fil- 
mie krótkim, gdzie w nim szukać 
elementów wzorcotwórczych i 
modelowych? 


WSPOMNIENIA Z WYGIEGZKI 
W GŁĄB HISTORII 
POLSKIEGO KINA 
KRÓTKOMETRAŻOWEGO 


I tu zaczynają się rzeczy dziw- 
ne; oprócz wszystkich bowiem po- 
działów — gatunkowych i funk- 
cyjnych, oprócz podziałów pozio- 
mych i pionowych jest jeszcze 
jeden, nieoficjalny, ale ten się 
naprawdę przy lilm doku- 
mentalny i reszta. Ta reszta wa: 
na, ale nie bardzo; dokument jest 
bardzo ważny, bo tędy wiedzie 
często droga do kina fabularne- 
go, bo ten gatunek ma swoje 
znakomite tradycje publicystycz- 
ne i artystyczne, bo ten gatunek 










































„Niedźwiedź 


jest — co chyba najważniejsze — 
filmem krótkim do „ogólnego za- 
stosowania”; pozbawiony konkret- 
1ego adresu — adresowany jest 
do wszystkich widzów. Do jego 
rozumienia i oceny wystarczy w 
zasadzie średni stan świadomości 
społecznej widzów. Do_wszyst- 
kich. To znaczy do kogo? Kto i 





gdzie te filmy ogląda? Dysku- 
sjom o rozpowszechnianiu — gdy 
się czasem gdzieś rozwiną — to- 


warzyszy klimat nerwowości po- 
częty z ducha niemocy. Ale ów 
klimat nerwowości charaktery- 
styczny jest również kiedy mowa 
9 samym filmie dokumentalnym. 
Że nie ta skala ambicj i 
skala osiągnięć. Że dzieje się coś 
niedobrego. Że kryzys, albo w 
najlepszym wypadku impas. I 








Poza ramami gatunku 


RU 


pana Podejki” Wacława Florkowskiego 








wtedy najchętniej dajemy nura 
w historię. Jakie to przyjemne: 
Kazimierz Karabasz, Jan Łom- 
nicki, Władysław Ślesicki, „Mu- 
zykanci”, „Narodziny statku”, 
„Płyną tratwy”, „Rodzina czło- 
wiecza”, „Rok Franka W.*, jesz- 
cze kilka tytułów, jeszcze parę 
nazwisk, we wspomnieniach i te 
tytuły i te nazwiska jawią się nie 
jako pojedyncze sygnały na tle 
ogólnego stanu produkcji i twór- 
czości, rozłożone zresztą w czasie, 
ale jako jedna wielka eksplozja 
sztuki filmowego dokumentaliz- 
mu. 

Lubimy robić wycieczki w 
storię polskiego filmu krótkiego, 
wspominając jego złote lata wiel- 
kich sukcesów i olbrzymiego nim 
zainteresowania społecznego. Te 

















Nie po to, by wlec nostalgię 


wycieczki są bardzo pożyteczne i 
pouczające pod jednym wszakże 
warunkiem: że tamtych doświad- 
czeń i klimatów sprzed lat — po- 
wiedzmy — piętnastu, nie będzie- 
my używać jako środka nacisku 
i szantażu przy ocenie aktualnej, 
dzisiejszej sytuacji w sferze twór- 
czości i odbioru. To, co było wte- 
dy, nie powtórzy się już nigdy i 
nie może się powtórzyć. Owo 
nagłe, spontaniczne zainteresowa- 
nie się kinem w ogóle — wy 
buchło po latach niedosytu i sa- 
mych filmów i propozycji jakie 
niosły — intelektualnych i arty- 
stycznych. Inwazja kina była 
wszechstronna i z importu, i ż 
produkcji własnej, fabularnej i 
krótkometrażowej. Powstawały 
kluby dyskusyjne i kluby reali- 











„Pan polny” Piotra Andrejewa 





zatorskie. Po latach zimnej woj- 
ny rozpoczął się wzmożony ruch 
intelektualny na linii Wschód— 
Zachód, film był tego ruchu for- 
pocztą. I tam i u nas mnożyły się 
festiwale filmowe; nie tylko myś- 
my byli ich ciekawi, oni nas tak- 
że, już samo pokazanie jakiegoś 
polskiego filmu w Tours na przy 









kład było dla tamtejszej publicz- 
ności dużą atrakcją. Idea poko- 
jowego współistnienia realizowa- 
ła się także poprzez film i ten 
ideowo-społeczny, który tam pre- 
huma- 


zentował socjalistyczny 
nizm i ten — czysto arty: 
który tam prezentował moż. 
ci socjalistycznej sztuki. W eks- 
porcie polskiej kultury polski 
film dokumentalny i animowany 
odegrał nie mniejszą, a może na- 








wet większą rolę niż teatr czy 
muzyka. I w jakimś tam stop- 
niu — polski film krótki — 


ułatwiał rozmowy polityków na 
wysokim szczeblu, 

Jednakże atrakcyjność filmu 
krótkometrażowego malała jako 
zjawiska, ale rosła — jako towa- 
ru, i właśnie na falach festiwalo- 
wego zainteresowania wpłynął do 
kin i telewizji całego świata pol- 
ski film animowany.  Wzrastało 
również zapotrzebowanie na ten 
film na rynku wewnętrznym, 
głównie telewizyjnym. Wzrastała 
tym samym jego funkcjonalność. 
Musiał się jej podporządkować 
nie przyszło mu to łatwo, dziś już 
jednak uzyskał wewnętrzną har- 
monię między wartościową, funk- 
cjonalną produkcją dla dzieci a 
wartościową twórczością. Propor- 
cje proste. żelazne, z góry kiedyś 
narzucone: 70 proc. dla dzieci, 30 
procent — swobodna twórczość. I 
tu rzecz paradoksalna. Te tak 
przed laty nielubiane, tak nie- 
chętnie tworzone seriale — s 
właściwie zbawienne dla utrzy- 
mania poziomu i rozwoju kina 
animowanego. Pochłaniają moce 
produkcyjne, ale nieznacznie tyl- 
ko eksploatują potencjał twórczy 
środowiska. 


PŁYNĘŁY LATA, 
COŚ SIĘ ZMIENIAŁO 


Ulegały przez lata zmianom 
również i inne gatunki, głównie 
przez owych gatunków pomiesza- 
nie. Fabuły i anegdoty plecione z 
materiału dokumentalnego, doku- 
menty oparte na inscenizacji, au- 
tentyczny materiał dokumentalny 



































„Narodziny statku” Jana Łomnickiego 


montowany na groteskę. Tzw. po- 
stęp w kinie dokumentalnym nie 
był skokiem wzwyż — w sensie 
artystycznym, ani skokiem w głąb 
— w sensie tzw. penetracji rze- 
czywistości, ale był rozpychaniem 
się wszerz, poza ramy gatunku, 
w ramach możliwości kina. Prze- 
kraczając gatunkowe reguły gry 








Papuziński, kaieiół iwojelęchoć 
wski. Z perspektywy ich i in- 
nych twórców dokonań — czysty 
dokument wydaje się dziś być 
zaprzeczeniem postępu, może dla- 
tego mówi się o nim i pisze dziś 
w tonie nieco odległym od entu- 
zjazmu. Ale i ten dokument czy- 
sty ułegł pewnej ewolucji, jeśli 
nie od środka, to od zewnątrz. 
Krótki film dokumentalny, ten 
film „ogólnego stosowania”, ten 
dla każdego i dla nikogo zarazem 
— powoli, niezauważalnie został 
obłożony konkretnymi funkcjami 
i znaczeniami 

Tym razem ewolucja przebie- 
gała w sferze rozpowszechniania. 

Do niedawna istniały w. Polsce 
dwa przedsiębiorstwa zajmujące 
się rozpowszechnianiem filmó 
CWF i CFO „Filmos”. W sieci 
CWF film krótkometrażowy funk- 
cjonował tylko jako dodatek oraz 
w zestawach porankowych dla 
dzieci. Dla „Filmosu” był głów- 
nym przedmiotem wszelkich ope- 
racji, a operacje to były niełatwe. 
Towar „słuszny”, potrzebny, ale 
mało atrakcyjny; deficyt tej a- 
trakcyjności pogłębiała zawsze 
technika wypożyczeń i technika 
projekcji, ta technika stała zaw- 
sze na przeszkodzie w docieraniu 
filmu krótkiego do najważniejsze- 
go odbiorcy, do szkoły. Używam 
terminu „film krótkometrażowy” 
a nie „oświatowy”, czy „popular- 
nonaukowy”. bowiem "„Filmos” 
nie poprzestawał na wąskiej spe- 
cjalizacji, poszukując we wszyst- 
kich gatunkach małego kina wa- 
lorów dydaktycznych, czy Ściślej 
— kształcących. Bogaciła się fi 
moteka, trzeba w niej było za- 
prowadzić jakiś porządek proble- 
mowy i tematyczny, temu służyły 
katalogi. Temu służyły również 
specjalistyczne festiwale i prze- 
glądy rozrastające się albo z ini- 
cjatywy „Filmosu”, albo z inicja- 
tywy środowisk kulturalnych, po- 
litycznych i społecznych — przy 
















































LOEUJED 


Nasze | 
zaniedbania 


nów mieliśmy serię filmów, których akcja toczy się w 

czasie II wojny, bądź tuż po niej. Kino polskie uporczywie 

powraca do tych spraw. Powie ktoś: to dobrze, temat jest 

stale aktualny, powie ktoś inny: to źle, temat już całko- 

wicie zwietrzał, na dobrą sprawę prawdziwe jest chyba 

jedno i drugie twierdzenie. Abstrakcyjnie biorąc, nie 
sposób wątpić w aktualność tematu wojennego, kiedy jednak oglą- 
da się poszczególne utwory, dochodzi się do wniosku, że w grę 
wchodzą problemy, które się mocno zestarzały. Nie mam. pretensji 
do polskiego kina, że wraca do przeszłości, idzie tylko o to, jak się 
to robi. Filmy takie jak „Czerwone i białe”, „Moja wojna, moja mi- 
łość”, „Znikąd donikąd”, czy „W te dni przedwiosenne” różniąc się 
znacznie między sobą, podobne są w tym, że niczego nie dodają 
do naszej wiedzy o przeszłości, nie zmuszają do żadnych nowych 
ocen, nie wywołują żadnych żywszych emocji, a jeśli już, to ne- 
gatywne, jak w wypadku ostatniego utworu Kazimierza Kutza, któ- 
ry niezmiernie uprościł sprawy skomplikowane i dramatyczne, Nie 
czuje się w tych filmach, że sami twórcy są naprawdę zaangażowa- 
ni w temat. Jest tak jakby utwory te powstały tylko dlatego, że 
z czegoś trzeba żyć i coś trzeba robić. 

Wiadomo: trzeba sięgać do przeszłości, zwłaszcza bliskiej, żeby 
zrozumieć teraźniejszość, rozwiązanie niejednej zagadki współczes- 
ności kryje się w tym, Co minione. Jednakże prawdziwe jest także 
inne zdanie: trzeba rozumieć współczesność, by pojąć przeszłość. 
To, co w przebiegu zdarzeń było wcześniej, określiło to, co jest pó: 
niej, ale dopiero wypadki późniejsze pozwalają oświetlić sens zda- 
rzeń, które je wyprzedziły. Polskie kino zaniedbało współczesność, 
odpowiednio do tego stopniowo zatraca umiejętność ożywiania na- 
szej najbliższej przeszłości. 

Żeby sobie uświadomić do jakiego stopnia temat współczesny jest 
zaniedbany, wystarczy sięgać do książek polskich socjologów, Mam 
akurat pod ręką pracę Jana Szczepańskiego: „Zmiany spoleczeń- 
stwa polskiego w procesie uprzemysłowienia”. Że proces industria- 
lizacji i jego psycho-społeczne skutki to jedna z najważniejszych 
spraw naszej współczesności, tego nikomu nie trzeba dowodzić. 
Czego więc dowiadujemy się, czytając książkę Jana Szczepańskiego? 
Oto okazuje się, że można bardzo precyzyjnie nazwać mechanizmy 
działające w trakcie uprzemysłowienia. Co się dzieje, kiedy na te- 
reny regionu rolniczego wkracza wielki przemysł? Mówiąc w wiel- 
kim uproszczeniu, najpierw wyraźnie widoczne są skutki negatyw 
ne. Rozbiciu ulegają obowiązujące dotychczas normy obyczajowe 
i moralne, wraz z tym tworzy się poczucie dezorientacji w świecie, 
wzrasta przestępczość, podnosi się spożycie alkoholu itd. Jan Szcze 
pański wyjaśnia dokładnie, dlaczego tak się dzieje, ale te sprawy 
nie interesują nas tutaj. Dalej okazuje się, że wielki przemysł 
z reguły wchodzi”w konflikt z miejscowymi władzami, które z re- 
guły są nieprzystosowane do zadań, jakie stawia industrializacja. 
Wymiana kadr zazwyczaj bywa koniecznością. Rzecz jasna, nie od- 
bywa się to bez ludzkich dramatów. Wreszcie po okresie rewolu- 
cyjnych przemian wszystko stopniowo wraca do normy. Konflikty 
tracą napięcie, w skali masowej powstają nowe postawy moralne 
i obyczajowe, narasta potrzeba stabilizacji i zakorzenienia się w no- 
wym porządku, tworzą się nie znane wcześniej potrzeby konsump- 
cyjne t kulturalne. « 

Naprawdę nie trzeba specjalnej wyobraźni, by cały ten proces 
przełożyć na język sztuki. Już na pierwszy rzut oka widać, z ja- 
kiego rodzaju konfliktami i dramatami mamy tu do czynienia. 
Chociaż procesy społeczne, opisane przez Jana Szczepańskiego, ma- 
ją charakter anonimowy, to przecież bardzo latwo rzec, jacy boha- 
terowie w nich. uczestniczą. Równie łatwo wyobrazić sobie ich losy, 
fabuły więc niejako układają się same. 

A teraz przypomnijmy raz jeszcze, że proces uprzemysłowienia 
to jakby jądro zmian, które dokonały się w Polsce powojennej i ro- 
zejrzyjmy się, czy znajdziemy w polskim kinie chociażby jeden 
film, który by go przedstawił. Znalazłszy odpowiedź, będziemy wie- 
dzieć, do jakiego stopnia film polski zaniedbuje współczesność. 

Powie ktoś, że zachęcam filmowców, by ilustrowali prace socjo- 
logów. Ależ nie. Bodaj to Proust powiedział: „nic, co znane, nie 
jest już nasze”. Kiedy socjolog potrafi zjawisko społeczne opisać 
w kategoriach ogólnych, w tym momencie artysta niewiele ma już 
do roboty. Mógłby jedynie powtarzać to, co mniej więcej powszech- 
nie wiadome. Stąd wniosek, że kino winno iść dalej i odkrywać 
problemy społeczeństwa — mówiąc schematycznie — przemysłowe- 
go. Czy to się jednak uda, skoro przegapiono jego genezę? Sprawa 
na pewno jest trudna i z całą pewnością nie rozstrzygnie się jej, 
pozostając w zaczarowanym kręgu coraz to dalszej przeszłości. 


JERZY NIECIKOWSKI 








wój wśród ob- 
cych, obcy wśród 
swoich” — reali- 
89 zatorski debiut 


Nikity Michałko- 

wa — wywołał 
wiele dyskusji, a nawet zaszoko- 
wał radzieckich krytyków i wi- 
dzów kinowych. Mówiono o nar- 
racji, która „przyprawia o zawrót 
głowy”, o „tęsknocie za epoką, 
która stwarzała człowiekowi 
szansę heroicznego czynu”, ale 
także o „błazenadzie” i „braku 
samodyscypliny”. Sam reżyser 
odpierając liczne zarzuty tak 
sformułował swe autorskie credo: 
„Najważniejszą cechą reżyserii 
wydaje mi się osobisty, autorski 
stosunek reżysera do wydarze! 
ukazywanych na ekranie. Szcze- 











gólnie ważne stało się to dla 
mnie przy realizacji mego pierw- 
szego filmu fabularnego. Chcia- 
łem w tej pracy odnaleźć | wy- 
razić swój prywatny stosunek do 
przedstawionego tematu”. 
Polskiego widza może nieco 
dziwić tak wysoka tonacja uczu- 
ciowa towarzysząca dyskusjom 
na temat debiutu Nikity Michał- 
kowa. Ostatecznie chodzi przecież 
o przygodowy film z lat rewo- 
lucji, ten specyficzny gatunek ra- 
dzieckiego filmu | popularnego, 
dobrze znany i u nas, Od czasu 
„Trzynastu” Romma i „Czerwo- 
nych diabląt" Kieosjana powsta- 
ło takich filmów bardzo dużo, a 
przy okazji ukuto teorię o istnie- 
niu „easternu” — który w atrak- 
cyjnej formie przekazuje widzom 


Po pierwsze 
== brawura 





SWOJ WŚRÓD OBCYCH, 
czużć 





OBCY WŚRÓD SWOICH 
oj sriedi swoich). Reżyseria: Nikita Michałkow. Wykonawc 


(Swoj sriedi czużych, 


Jurij Bogi 





tyriew, Anatolij Sołonicyn, Siergiej Szakurow i inni, ZSRR, 1974 








konkretne przesłania polityczne 
i moralne. Przypuszczam jednak, 





że mało kto z nas — polskich 
vidzów — szukał w owych „eas- 
ternach” nowych  cksperymen- 


tów formalnych i zasadniczych 
rewizji w sposobie konstruowa- 
nia postaci. Takie filmy jak „Ka- 
mo” czy „Tajemniczy mnich 
kontentują poprawnym  filmo- 
wym rzemiosłem i do głowy nam 
nawet nie przyszło, że tu właśnie 
ktoś będzie chciał rozpocząć dys- 
kusję dotyczącą zasadniczej od- 
powiedzialności reżysera za spo- 
sób ujęcia i opisania interesują- 
cej go epoki. 

Dlaczego więc film Michałkowa 
wywołał taką burzę? Tym, co po- 
ruszyło wszystkich najbardziej, 
była beztroska śmiałość formal- 
na filmowej narracji, Michałkow 
pokusił się o zabieg nader ryzy- 
kowny: spróbował w jednym 
utworze dać kwintesencję współ- 
czesnego kina — ukazać sto spo- 
sobów prowadzenia kamery, po- 
eksperymentować z kolorem, w 
razie potrzeby sięgnąć po pastisz 
czy nawet autoparodię. Urządził 
więc sobie efektowną zabawę w 
kino, a to ubodło tych krytyków, 
którzy nie mają zaufania do ar- 





tystów bawiących się swoją 
pracą. 
Dodatkowe nieporozumienia 


wywołał sposób prowadzenia ak- 
torów, ściśle podporządkowany 








zastosowanym środkom filmowej 
ekspresji. Sporo jest więc aktor- 
stwa manierycznego, przerysowa- 
nego, sam Michałkow tworzy 
pyszną postać anarchisty-wataż 
ki, jakby żywcem przeniesiony z 
westernów Clinta Eastwooda. Z 
kolei i główny bohater — nie- 
słusznie oskarżony o zdradę cze- 
kista Szyłow (gra go Jurij Bo- 
gatyriew) demonstruje typ aktor- 
stwa oszczędnego, jaki spotyka- 
my u „silnych ludzi” Charlesa 
Bronsona, czy Jamesa Coburna. 
Tak więc zabawa w kino Mi- 
chałkowa ma głębszy sens przede 
wszystkim jako unaocznienie nie- 
ograniczonych możliwości two- 
rzenia świata ekranowej fikcji, 
pozwala lepiej zrozumieć to, z 
czego wszyscy instynktownie 
zdajemy sobie sprawę — że kino 
tylko teoretycznie dzieli się na 
gatunki niższe i wyższe, że w 
każdej chwili jedną z realizator- 
skich metod możemy nobilitować, 
a inną poniżyć, że materia filmo- 
wego obrazu jest tworzywem 
absolutnie plastycznym, na kt 
rym z doskonałą wyrazistością 
odciska się indywidualność arty- 
sty. Michałkow sugeruje także, 
że cytat, pastisz, czy parodia nie 
czynią bynajmniej dzieła wtór- 
nym, lecz przeciwnie — wzboga- 
cają jego warstwę myślową po- 
przez stworzenie widzowi możl 
wości szukania odniesień i od- 





























PRZEZNACZENIE MA NA IMIĘ KAMIL. 
Petr Schulhoff, Wykonawcy: JiF Klem, 
piloyś 1 inni, Czechosłowacja, 1974 






rzeznaczenie — znamy, 
owszem, z tragedii an- 
tycznej, z melodrama- 
tu, trochę nawet ze 
współczesnej komedii, 
w filmie kryminalnym 
natomiast — poza oczywistym 
stosunkiem zależności między wi 
ną i karą — pojawia się ono spo- 
radycznie. Tym razem jednak 
film sensacyjno-kryminalny pro- 
ponuje właśnie przeznaczenie, to 
metafizyczne, jako inspirację 
działania i zarazem motywac. 
całego szeregu przestępstw. 

Owa siła fatalna zaklęta w 
kobietę o imieniu Kamila, w roku 
1968 wyniosła się z Czechosłow: 
cji do Szwajcarii, ślad po niej za- 
ginął. Ale nie na długo. Do swego 
byłego ukochanego zatelefonowa- 
ła, przysłała mu fotografię i oto 
bohatera ogarnia idće fixe. Ale 
droga do Kamili usłana jest wy 
kroczeniami przeciw kolejnym 
paragrafom kodeksu karnego. 

Reżyser filmu Petr Schulhoff 
nie szuka efektów łatwych. Film 
kryminalny oprócz intrygującej 
akcji ma zazwyczaj atut dodatko- 
wy: skomplikowaną, bogatą w re- 















krywania nowych znaczeń. I jeśli 
od tej strony spojrzymy na film 
„Swój wśród obcych, obcy wśród 
śwoich”, to będziemy musieli 
zgodzić się z tymi, którzy film 
Michałkowa przyjęli z sympatią, 
a nawet z entuzjazmem. 

Wydaje mi się jednak, że jest 
w tym filmie oczywiste pęknięcie, 
które niepokoi nawet najbardziej 
przychylnego odbiorcę. Otóż Ni- 
kita Michałkow zdecydował się 
w swym pierwszym filmie na za- 
sadniczy kompromis, a kompro- 
misy, jak wiadomo, nie wychodzą 
na zdrowie dziełom sztuki. Bez- 
granicznie odważny w ekspery- 
mentach formalnych, skapitulo- 
wał wobec samej fabuły. 

A szkoda... bo Michałkow miał 
rzadką szansę, by przybliżyć in- 
telektualnie i emocjonalnie wy- 
darzenia sprzed lat pięćdziesię- 
ciu tym, którzy znają je jedynie 
z przekazów i suchych zapisów 
historycznych. Ten zamiar jest 
zresztą zasadniczą ideą spajającą 
konstrukcję formalną filmu. Być 
może młody reżyser liczył, że je- 
go brawurowy sposób opowiada- 
nia przeważy niedostatki fabuły. 


WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 


A. (Osud jmćnem Kamila). Reżyseria: 
Jaroslav Drbohlav, Marie Drahokou- 


akcje oraz przyczyny i metody 
działania postać przestępcy lub 
przedstawiciela prawa. A tu — 
nic z tych rzeczy. Negatywnego 
bohatera, który ź założenia powi- 
nien być przynajmniej „niejedno- 
rodn poruszają _ wyłącznie 
dźwignie proste. Jego partnerów 
— również. 

Nie ma tu nawet uczucia szalo- 
nego, dramatu samounicestwienia 
też nie. Bohater filmu nie 
przekracza płaskiego progu bez- 
retleksyjności; idće fixe zwana 
przeznaczeniem to dlań w grun- 
cie rzeczy perspektywa zagłu- 
szenia pustki wewnętrznej. Taka 
koncepcja bohatera, zwykłej ku- 
kiełki zawikłanej w sprawy, któ- 
rych nie rozumie, które dzieją się 
poza nim, oczywiście utrudnia 
budowanie sensacyjnej konstruk- 
cji filmu, przerzuca ją na drugi 
plan niejako. Jest to zabieg nie- 
bezpieczny, ale dość charaktery- 
styczny, czechosłowacki film kry- 
minalny bowiem osiągnął spore 
sukcęsy dzięki konstruowaniu 
wyrazistego drugiego planu. Oby- 
czajowy i psychologiczny realizm 
tła, typowy, lokalny klimat i 














mocno w nim osadzone postaci 
nabierały znaczenia na wyższym 
szczeblu percepcji:  odsłaniały 
warunki rodzące zbrodnie, kra- 
dzieże, gwałty. Poprzez ów kon- 
tekst społeczny „Gra bez reguł 
Polaka, „Śmierć” czarnego króla” 
Sequensa, a także „Krwawym 
tropem” właśnie Schulhoffa stały 
się nie kwestionowanymi osiąg- 
nięciami 

Doświadczony reżyser — „Ka- 
mila” jest jego kolejnym piątym 
utworem _ sensacyjno-kryminal- 
nym — postawił przed sobą i tym 
razem podobne zadanie: zróżnico- 
wana sceneria, kilka rodzajów 
przestępstw, kilka typów „ich 
sprawców, Odmienne reakcje post 
factum. Niestety, rezygnacja z 
dotarcia do wnętrz ludzkich, z 
ukazania procesów psychologicz- 
nych — a przy tym rezygnacja z 
bohatera świadomie działającego, 
wszystko to nie znalazło pełnej 
rekompensaty w innych propo- 
zycjach. Może najciekawsza jest 
ta: redukcja wymiarów następu- 
jących po sobie przestępstw. W 
tego rodzaj filmach każde prze- 
stępstwo ujawnia skryte za nim 
inne, jeszcze gorsze. Tu na od- 

ót, na opak, przekornie: każde 

sygnalizowane jest 
mniejsze w istocie, niż na to po- 
czątkowo wygląda. 

Propozycja — powiadam — cie- 
kawa, śmieszna i przekorna, ale 
może właśnie za mało przekorna. 
I tego atutu reżyser do końca nie 
wygrał, jakby mu zabrakło nagle 
poczucia humoru. Pozostaje „na- 
ga” akcja rzeczywiście intrygują. 
ca. I przeznaczenie z przesłanej 
fotografii — siła fatalna o imie- 
niu Kamila, panienka cwana, jak 
to się mówi — kuta na cztery ła- 
PI 












































RECENZJE 


om lalki” — ty 
tuł może mylić. 
Ten dramat Ibse- 
na grany był u 
99 nas jako „Nora” 


(sławna rola Elż- 






biety Barszczewskiej). W_ filmie 
Loseya, wiernej adaptacji sztu- 
ki — Norę gra Jane Fonda. 


Wprost z wiecu w Hanoi, na pla- 
nie u Loseya, przebrana w fin 
de sieciową suknię. Jej przyja- 
ciółką, która zjawia się po la- 
tach, jest Delphine Seyrig. 
Losey_jest wierny didaskaliom 
sztuki. Rzecz dzieje się w norwe. 
skim miasteczku, mamy więc w 
filmie to miasto. Zima, szron na 
szybach, słychać dzwonki sań z 
ulicy. Aktorzy krzyczą do siebie 
na mrozie, widać zaczerwienione 
policzki, brzydko zmarznięte no- 
sy. Prawdziwe są wnętrza — ko- 
tary i meble w bladym, rozpro- 
szonym świetle zimowego dnia 
Czuje się zaduch niskich pokoi 
skontrastowany z mrozem na uli- 
cy. Technika jest filmowa — ale 
pozostała zasada teatru. Przecież 
i w teatrze może być szron na 
szybach j odgłosy z niewidocznej 
ulicy. Gdy we „Współczesnym”, 
na przedstawieniu „Jana Gabrie- 
la Borkmana” Zofia Mrozowska 
wchodzi na scenę „z dworu”. 



































nieomal widzi się szron na 
jej futrze, widzi się zmęczenie i 
zmarznięcie. Jest to zagrane za 
pomocą gestu i szminki. U Los- 
eya zmarznięcie też jest zagrane 
— i dodatkowo jeszcze pokazane. 


W filmie dramat rozwija się 
tak jak u Ibsena w. teatrze 
Najpierw zamknięty układ 


ludzki — małżeństwo, które ucho- 
dzi za szczęśliwe, obserwujemy 
przy powszednich czynnościach. 
Mąż w gabinecie studiuje księgi 
bankowe. Żona, obok choinki 
świczy tarantelę, bawi się Z 
dziećmi w chowanego, wycina 
kwiaty z papieru. Przygotowania 
do pierwszej dobrej wigilii od 
choroby męża. Tej samej 
gdy będą biły dzwony na 
pasterkę, Nora porzuci męża i 
dzieci i pójdzie w świat. Będzie 
to dla męża takie zaskoczenie, 
jakby lalka przemówiła. Nor: 
jego lalka i „dziecko” zdobyła się 
na to, żeby samodzielnie wydać 
wyrok na ich małżeństwo. Żo- 
neczka, której jedyną namiętnoś- 
cią były, jak się zdawało, ciast- 
ka, która z wdzięcznością przyj- 
mowała kieszonkowe teraz 
wystawia męża na próbę, i — 
porzuca. Jak się do tego docho- 
dzi, że jeden dzień zmienia czyjś 
światopogląd. Kunszt Ibsena i 























Kontestacja 
w wigilię 





DOM LALKI (A_ Dolls House). 


Reżyseria: 
Fonda, David Warner, Trevor iloward i inni. Wielka Bry! 





Joseph Lose: 





Wykonawcy: Jane 
nia — Francja, 1873 











wiernego mu Loseya ma tę prze- 
mianę uprawdopodobnić. 

Co uruchamia akcję? Zbieg 
okoliczności. List, który nadszedł 
właśnie w wigilię i równocześnie 
przybycie trzech osób. Ale nie 
przypadek sprawia, że żona o: 
chodzi od męża. Zbiegi okolicz. 
ności są sztuczną konstrukcją na- 
rzuconą przez autora po to, aby 
ujawniły się prawdziwe charak- 
tery. 

A więc pierwszą przyczyną 
dramatu jest list. List ujawnia 
jedyną tajemnicę, jaką ma przed 
mężem Nora. Kiedyś, gdy był 
chory, popełniła dla niego prze- 

















stępstwo. Sfałszowała podpis na 
czeku, pożyczała pieniądze bez 
pokrycia, zarabiała  robótkami 


pod pozorem, że lepi zabawki na 
choinkę. Przestępstwo niewielkie, 
dla niej to był wyczyn. Nora, 
rozpieszczone dziecko, wprost z 
domu rodzinnego przeszła do do- 
mu męża i tam dzieckiem pozo- 
stała. Żyła sobie bez zmartwień, 


o losie rodziny stanowił mąż. 
„Przestępstwo” popełniła, żeby 
ratować mężowi cie. Potem, 





gdy już wyzdrowiał, dalej odgry- 
wała przed nim naiwną Norę, 
która wciąż potrzebuje drobnych 
na szmatki i ciastka. I każde by- 
ło zadowolone. On, że ma żonę- 
„dziecko, jakiej potrzebował. Ona, 
że kocha męża jak człowiek wol- 
ny. 

W wigilię wieczorem mąż do- 
wie się o wszystkim, ale w wy 
czynie Nory dostrzeże tylko 
przestępstwo, które zagraża ho- 
norowi dyrektora banku, a nie 
gest miłości, Wyznaczy jej za to 
karę — czyli znów potraktuje ją 
jak dziecko. Dramat Nory j 
właściwie dramatem kobiet: 











ląda jak dziewczynka, i 
nę nawyki, ale czuje 
Dlatego dochodzi do 
rwania. To. co rano wydawało 





się inna. 

















się jeszcze miłością, wieczorem 
już nią nie jest. Gdy dojdzie do 
konfrontacji — dla męża honor 


będzie ważniejszy niż miłość. A 
dla Nory — wolność. 











To przemawia bardzo silnie. A 
jednak trochę rażą w kinie te 
zbiegi okoliczności. List, przyjazd 


przyjaciółki wdowy, i tego same- 
go dnia żałobna kartka od dok- 
tora. Każdy szczegół coś znaczy. 
I to, że akcja dzieje się w wi- 
gilię, i tarantela, którą wykonu- 
je Nora przed gośćmi staje się 
jakimś tańcem wolności 

Są tu jakby dwa dramaty: 
zewnętrzny i wewnętrzny. Dra- 
mat rodzinny — i dramat Nor: 
która walczy z własnym charak 
terem. Nie da się tego przerobić 
na film prawdziwy. Zostaje fil- 
mowy teatr. Nie można było ina- 











czej „Nory” zrealizować, a tylko 
tak, jakby tekst sztuki był już 
scenariuszem, 


A jednak kino bierze bardzo 
wiele z Ibsena. Ibsen dał pierwo- 
wzór dramatu psychologicznego, 
pokazującego przemianę czyjejś 
Świadomości. Czy nie podobnie 
układa swoje dramaty Bergman 
albo Zanussi w „Bilansie kwar- 
talnym"? A sam Losey w innych 











filmach, w „Wypadku”, w „Ro- 
mantycznej Angielce"? Tam, jak 
u Ibsena — szczegóły nabierają 


znaczenia, jakiś sprzęt w pokoju 
— w drugim akcie staje się sym- 
bolem, jakiś pozornie nieważny 
wypadek decyduje potem o losie. 
Może kino nie znalazło lepszego 
sposobu, aby pokazać przeżycie — 
od razu z duszy na ekran? A jed- 
nak widziałem film o małźcń- 
stwie, w którym nie ma nic z 
psychologicznego teatru: „Kobie- 
ta bezsilna" Cassavetesa. 





TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 











oy Bean, samozwań- 
czy sędzia z Langtry, 
należał do najbarw- 
niejszych postaci le- 
gendy Dzikiego Za- 
chodu. | Zrujnowany 
"rzez wojnę secesyjną (walczył 
żo stronie konfederatów) jął się 
-bójeckiego rzemiosła z despera- 
cji; grabił więc banki, napadał i 
uciekał ze stanu do stanu nękany 
listami gończymi. Po przekrocze- 
niu rzeki Pecos, „poza którą nie 
sięgało już prawo”, nagle poczuł 
potrzebę stabilizacji. Zatrzymał 
się w saloonie Vinegaroon, słyn- 
nej siedzibie zbiegłych przestęp- 
ców, którą rychło przejął we wła- 
danie po wysłaniu na tamten 
świat jego dotychczasowych by- 
walców, Znaleziony tam wolumin 
przepisów prawa stanu Teksas 0- 
raz kilka wersetów ze Starego 
Testamentu, które zapamiętał z 
oracji wędrownego pastora — 
podsunęły Beanowi pomysł dość 
niezwykły. Obwołał się wyrocznią 
prawa „na zachód od Pecos” i 
niezwłocznie przystąpił do sku- 
tecznego działania. Przy pomocy 











kilku drabów, którzy zawitali do 
jego kancelarii jako pierwsi, 
sformował „legion strażników 
prawa”, Teraz chłopcy zastawiali 
pułapki na przybyszów i okolicz- 
nych rewolwerowców; ci, dostar- 
czani przed oblicze „sędziego”, 
trafiali już sprzed tego oblicza 
najczęściej na szubienicę. Ich 
mienie przepadało, oczywiście, na 
ądu”. 








dano na różne sposoby; zmienia- 
ła się wersja wydarzeń, rozmaita 
była ich interpretacja. Widziano 
w sędzim z Langtry cynika, kpią- 
cego sobie z oficjalnej sprawied- 
liwości, a wykorzystującego sam 
rytuał dla grabieży i bezprawia 
na ziemi niczyjej. Roy Bean był, 
w tym ujęciu, niemal symbolem 
wynaturzeń i nadużyć przejścio- 
wej ery podboju Zachodu. Poka- 
zał go William Wyler w „Czło- 
wieku z Zachodu” — jako postać 
prymitywną a pazerną, uboczny 
produkt wielkiej misji cywiliza- 
cyjnej. Są i inne portrety Bean: 

maniaka i sadysty, ale też i nie- 
obliczalnego jurysty o swoistym 

















Prawo 
na zachód 
od Pecos 





SĘDZIA Z TEKSASU. (The Life and Times of Judge Roy Bean). Reżyseria: 


John_ Huston, 
i inni. USA, isz2 


Wykonawcy: Paul Newman, Jacqueline Bisset, 


Ava Gardner 


















poczuciu humoru, który us 
wiał lub kasował w zależności 
potrzeb, paragraty prawa; „pra- 
wu służyć powinna sprawiedli- 
wość — a nie odwrotnie”. Beano- 
wi poświęcono ciągnące się w 
nieskończoność zeszytowe _opo- 
wieści, komiksy, telewizyjne se- 
riale. 

Film Johna Hustona do tej ca- 
łej tradycji odwołuje się z pełną 
świadomością, i nieprzypadkowo 
jego twórcy zastrzegają się na 
początku opowieści, iż „może, nie 
będzie to tak, jak było, ale z 
pewnością jest tak, jak być po- 
winno”. Innymi słowy: „Życie 
czasy sędziego Roy Beana” — 
jak brzmi oryginalny tytuł filmu 
— są próbą współczesnej rewalo- 
ryzacji starej legendy. Interesu- 
jące, co w niej frapowało scena- 
rzystę Johna Miliusa, autora no- 
wego filmowego pocztu bohate- 
rów Ameryki, co poddano w fil- 
mie zręcznej procedurze łagodzą- 
cej, a co natomiast zupełnie prze- 
milczano. Otóż nie ulega wątpl 
wości, iż wyjęty spod prawa sa- 
mozwańczy sędzia, „król strycz- 
ka”, Roy Bean, jest dla Miliusa 
wybitną indywidualnością swoich 
czasów. W niespokojnej, krwawej 
epoce podboju, gdzie nie było 
miejsca na konwenanse i subtel- 
ności, przestępca, zabijający in- 
nych przestępców — sugeruje 
Milius — stać się mógł „bohate- 
rem tworzącym nowy ład”. 

Wyłożona wprost — idea ta 
musiałaby się wydać, oczywiś- 
cie, „nieco kontrowersyjna”, To- 
też konstrukcja „Sędziego z Tek- 
sasu” jest w samym zamyśle fi- 
nezyjna. Roya Beana poznajemy 
poprzez relacje różnych ludzi, 
którzy się z nim zetknęli — wę- 
drownego kaznod: La _ Salle, 
barmana z Langtry, wreszcie ak- 
torki Lily, przedmiotu jego ado- 
racji, w finale opowieści czyta- 



























jącej ze łzą w oku subtelne listy 
miłosne sędziego. Samemu boha- 
terowi użyczył swej urokliwej 
postaci Paul Newman, o którym 
krytyk angielski powie, iż „gra 
on kolejną postać smutnego, nie- 
winnego, prostodusznego i zaw- 
sze przegrywającego człowieka”. 
Jeżeli powiemy nadto, że do 
dawnych wersji legendy Roya 
Beana dopisano znamienny e] 

log „w dwadzieścia lat później”, 
w którym metody sędziego oka- 
zują się szczytem rycerskości wo- 
bec zasad gry pionierów kapita. 
lizmu, portret Beana można już 
zawiesić obok portretu Davy Cro- 


Otóż cała ta procedura skłania 
do zastanawiającej refleksji: jak- 
żeż silne musi być zapotrzebowa- 
nie na mity i legendy przeszłoś- 
ci, tłumaczące i rozgrzeszające 
teraźniejszość Ameryki — skoro 
poddaje się jej tak_ dwuznaczne 
indywidua jak ów Roy Bean. 
Zapewne, nowa” interpretacja 
„życia i czasów Roy Beana*, któ- 
Tą trudno uznać za sympatyczną 
— kryła w sobie możliwości da- 
leko bardziej przewrotnego i 
John 


gorzkiego persyflażu, ale 
Huston wyraźnie pociągnął temat 


w romantyczną stronę, chyba 
odwrotnie niż chciał scenarzysta. 
Huston rozegrał komediowo i do- 
brotliwie te wątki, które stwarza- 
łyby w innym filmie niepokojącą 
wieloznaczność moralną. Tu jed- 
nak niepokoju płynącego z wielo- 
znaczności nie ma: jest wesoła 

bawa, pyszna zresztą chwilami, 
jest szczypta  rozgrzeszającego 
wszystko sentymentalizmu, jest 
może nawet rozgrzeszenie w ogó- 
le zła, jeśli jest odrobinkę lepsze 
od „zła gorszego”. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





Ekipa zdjęciowa „Jasnych łanów” 


Początek 


Mówi 
STANISŁAW WOHL 


Mija 30 lat od dnia powołania do życia państwowej kinematografii w Polsce Lu 
dowej. Nie jest tajemnicą, że przedwojenna kinematografia polska była słaba arty 

tycznie i ekonomicznie; że jej baza techniczna została w czasie wojny zniszczona. 
Po wojnie trzeba było zaczynać praktycznie od zera. A mimo to powstała kinema- 
tografia, która w dwanaście lat po swych narodzinach sięgnęła po najwyższe trofea 
na międzynarodowych festiwalach, Jak to było możliwe? Z pytaniem tym zwracamy 
się do Stanisława Wohla jednego z jej współtwórców przed trzydziestoma laty. 


Hanka Bielicka w „Zakazanych piosenkach” 


yło to możliwe głównie dzi 
mu, że — wbrew pozorom — nie 
zaczynaliśmy od zera. W momen 
cie zakończenia wojny dysponowa 
liśmy pewną ilością sprzętu, mogli 
my również liczyć na doświadczonych fachow 
ców. A poza tym mieliśmy ideę nowej kine- 
matografii. Można by zaryzykować twierdze- 
nie, że narodziła się ona już kilka lat przed 
wojną; wśród ludzi, których skupiał START. 

Pelna nazwa STARTU brzmiała: Stowarzy- 
szenie Propagandy Filmu Artystycznego, a na- 
czelne hasło — walczymy o film społecznie 

Początkowo organizowaliśmy j 
dynie pokazy wartościowych filmów zagra- 
nicznych, m.in. radzieckich, Później spróbo- 
waliśmy kręcić filmy sami. Powstała Spół- 
dzielnia Autorów Filmowych, która skupiła 
szersze środowisko twórcze. Członkami Spół- 
dzielni byli m.in. muzycy — Witold Lut 
sławski i Stefan Kisielewski, Bardzo wiele 
dała nam współpraca z ówczesnym Instyt 
tem Spraw Społecznych. Była to instytucja 
państwowa, zajmująca się różnymi zagadnie. 
niami socjalnymi, związanymi zwłaszcza z 
bezpieczeństwem pracy. Cękalski i ja kręci- 
liśmy dla nich krótkometrażówki. Reali 
zowaliśmy je w różnych ośrodkach przemys- 
łowych kraju, najczęściej na Śląsku. Były to 
w zasadzie filmy instruktażowe, jednakże 
staraliśmy się zawsze nawiązywać w nich do 
różnych aktualnych problemów społecznych. 
Zyskiwały one uznanie w kraju, a także za 
granicą. W roku 1938 zdecydowaliśmy się 
podjąć realizację pierwszego filmu fabular- 

to „Strachy” według powieści Uk- 
. Reżyserowali Eugeniusz Cękalski i 
łowski, ja byłem operatorem, zaś 
asystentami reżysera — Ludwik Perski i Kon- 
stanty Gordon. Sukces „Strachów” umożliwił 
realizację dalszych projektów fabularnych. 
Wanda Jakubowska adaptowała pow 
Niemnem”, zaś Jerzy Zarzycki nakręcił „Żoł- 
nierza królow 
riusza Tuwima. Obydwa filmy 
zakończone, kiedy wybuchła wojna. 

Kilku naszych kolegów — jak np. Cękalski 
— znalazło się na Zachodzie; kilku innych 
— jak Bohdziewicz i Zarzycki — pozostało 
w kraju. Ale największa grupa znalazła się 
w Związku Radzieckim. Przyszedł rok 1943, 
powołano do życia Czołówkę Filmową I Dy 

i, która potem przekształciła się w Czo- 
łówkę Filmową I Armii, a wreszcie — w 
wytwórnię Filmową Wojska Polskiego. Wojna 
była w toku, kręciliśmy kroniki wojenne — 
a jednocześnie rodziła się koncepcja przyszłej 
polskiej socjalistycznej kinematografii. Gdy 





wojska polskie wkraczały do Lublina, plan 
był praktycznie gotowy. Dzięki dekretowi z 
listopada 1945 nasza kinematografia — będą- 
ca uprzednio instytucją wojskową — stawała 
się oficjalnie instytucją państwową. Powoła- 





no do życia przedsiębiorstwo - państwowe 
„Film Polski”. Zajęło się ono opracowaniem 
produkcji filmowej,  rozpowszechnianiem 


przemysłem filmowym, szkolnictwem facho- 
wym, w sumie — wszystkim, co wiązało się 
z filmem, Kadrę kierowniczą tego socjalis- 
tycznego przedsiębiorstwa stanowili przede 
wszystkim dawni „Startowcy”. 

W okresie przedwojennym nie było właś 
ciwie w Polsce filmowych przedsiębiorstw 
produkcyjnych z prawdziwego zdarzenia. Ów- 
czesną kinematografię tworzyli z jednej stro- 
ny właściciele kin, z drugiej zaś — orga 
zatorzy czy może raczej impresariowie pro- 
dukcji filmowej. Odbywało się to według 
wypróbowanych wzorów. Mając scenariusz, 
reżysera, jedną lub dwie gwiazdy filmowe, 
impresario sprzedawał na pniu swój przyszły 
film właścicielom kin. Otrzymywał od nich 
weksle, które następnie zamieniał na gotów- 
kę u dyskonterów; z tym. że ci potrącali so- 
bie zazwyczaj wcale nielichy procent. Bywał 
on większy lub mniejszy, w zależności od so- 
lidności właścicieli kin. Za najsolidniejszego 
uchodził właściciel kina „Słońce” w Pozna- 
niu, Łuczak, Pamiętam jednego z dyskonte- 
rów: był to starszy pan, nazywał się Koper, 
dyżurował w Małej Ziemiańskiej, zazwyczaj 
pił słabiutką herbatę bez cukru, ponieważ był 
chory na żołądek. Brał weksie od klienta, 
wkładał je do jednej kieszeni, z drugiej zaś 
wyjmował pieniądze. Jeśli to były weksle Łu- 
czaka z Poznania, płacił 90 procent sumy no- 
minalnej: jeśli Lejmana z Warszawy — tylko 
50 procent. To właśnie byli ludzie finansujący 
przedwojenną kinematografię w Polsce: z 
produkcją filmową na ogół nie mieli nie 
wspólnego. Poza tym była jeszcze wytwórnia 
„Falanga” Dękierowskiego, który za weksle 
wynajmował swoje ateliers i swoje labora- 
toria; oraz firma KODAK, która za weksle 
sprzeclawała taśmę filmową. Pod sam koniec 
lat trzydziestych powołano do życia dużą fir- 
mę produkcyjną „Kohorta”, ale wkrótce po- 
tem wybuchła wojna. 

Tak więc struktura ekonomiczna przedwo- 
jennej polskiej kinematografii wyglądała 
wręcz śmiesznie. Organizatorzy produkc. 
le balansowali na krawędzi bankructwa. to- 
też ich filmy musiały być realizowane bardzo 
szybko i bardzo tanio. Film. którego produk- 
cja kosztowała więcej niż 80 tysięcy 
zazwyczaj przynosił straty. Realizator: 
dowali się pod morderczą presją spraw ko- 
mercjalnych; musieli rezygnować z wszelkich 
ambicji artystycznych 

Dobrze pamiętam, z jakim zapałem START 
atakował stosunki w ówczesnej kinematogra- 
fi Były to ataki nie zawsze rozważne; w za- 
pale potępialiśmy także i tych ludzi, którzy na 
to nie zasługiwali. Bo przecież w ówczesnej 
filmowej branży pracowało wielu dobrych fa- 
chowców: reżyserów, a zwłaszcza operato- 
rów, scenografów. czy wreszcie techników i 
rzemieślników. 

Wielu z nich przeżyło wojnę; natychmiast 
po wyzwoleniu zgłosili się do pracy. Trzeba 
podkreślić, że to właśnie oni stanowili za- 
czątek kadry naszej powojennej kinematogra- 
fi. Wymieńmy tu reżysera Buczkowskiego, 
scenarzystę Starskiego, operatorów Wawrzy- 
niaka i Wywerkę; inżyniera Bartczaka, spec- 
jalistę od nagrań dźwiękowych, który przed 
wojną pracował w „Falandze”; czy wreszć 
brygadierów ekip oświetlenia — Marczaka, 
Maruszyńskiego, Zająca. Było zresztą wielu 
innych. Dzięki nim mogliśmy wkrótce po woj- 
nie rozpocząć produkcję filmów fabularnych. 

Mówiłem o fachowcach przedwojennych; 
mimo wszystko nie byli oni zbyt liczni. A 
pracy było co niemiara. Trzeba było urucho- 
mić wytwórnię filmową, wytwórnię sprzętu 
filmowego, organizować szkolnictwo... Szuka- 
liśmy więc rozwiązań najszybszych i najprost- 
szych. 'W fabryce narzędzi metalurgicznych 
w Łodzi uruchomiliśmy produkcję projekto- 
rów filmowych. W normalnych warunkach 
wymagałoby to prac konstrukcyjnych, opra- 
sowania prototypu, prób itp. Nie było na to 
czasu. toteż nasi fachowcy po prostu powtó- 
rzyli rozwiązania projektora kinowego typu 
Ernemann 7. Podobną metodą uruchomiliśmy 
produkcję reflektorów oświetleniowych 

Inny przykład: uruchomienie wytwórni til- 
mowej. Zajęliśmy halę sportową w Łodzi na 
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Jedno z pierwszych kin objazdowych 


ul. Łąkowej. Wywołało to długotrwały kon- 
t z władzami miejskimi i z działaczami 
sportowymi; ale ostatecznie nie pozwoliliśmy 
się wyeksmitować. Nasi fachowcy przebudo- 
wali tę halę, założyli instalacje itp. W efekcie 
można tam było kręcić „Zakazane piosenki”. 








Operator rrontowy Olgierd Samucewicz 


Plakat filmowy „Do broni! 





Sprzęt z czasów przedwojennych przepadł. 
Min. spaliło się laboratorium Dękierowskie- 
go, Ale zdołaliśmy uzupełnić nasze zasoby w 
tej dziedzinie dzięki zdobyczom wojennym. 
Na przykład nie wiem, jak potoczyłyby się 
losy naszej powojennej kinematografii, gd: 
nie.. dziura w bucie jednego z naszych 
operatorów frontowych. Pod koniec wojny 
znaleźliśmy się w okolicach Berlina. Szukaliś- 
my kwatery; weszliśmy na teren dużego, 0- 
pustoszałego gospodarstwa wiejskiego, W pe: 
nym momencie nasz operator — ten, który 
miał dziurę w bucie — krzyknął, bo coś go 
ukłuło w nogę. I okazało się, że w błoto wdep- 
tany był najnowszy model obiektywu do Lei- 
Ki, typu Sumitar. Oczywiście pomyśleliśmy, 
że coś w gospodarstwie tym musi być ukryte. 
I rzeczywiście: na strychu znaleźliśmy ma- 
gazyn filmowo-fotograficzny Luftwaffe. Było 
tam m.in. trzynaście fabrycznie nowych Arri- 
flexó' dwie kamery Schlechta, dwie kame- 
ry Eta. A w kącie stało chyba dwadzieści 
dziwnych metalowych skrzynek w kolorze 
feldgrau. Nie wiedzieliśmy, co to takiego, 
ale wzięliśmy je ze sobą. A także bardzo 
dużo śmiesznej taśmy, powleczonej dziwną 
rdzawobrunatną emulsją. I w Łodzi okazało 
się, że to są magnetofony i taśma magnetyc: 
na. Inżynier Bartczak uruchomił ten sprzęt. 
I tak oto polska kinematografia — zapewne 
jako pierwsza na świecie — zaczęła korzystać 
2 taśm magnetofonowych przy nagrywaniu 
dźwięku. 

A wracając do okresu powojennego i do 
hali na ulicy Łąkowej, to jest to nadal nasza 
największa wytwórnia filmowa 
































Notował: ski 











- en guise de rócompense, il 
lui colla cinq balles dans le 
buffet | 


- et pourtant, il 1'aimait, quelle 
dróle d'ćpoque. 
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Wzory życia, wzory kina 





KORESPONDENCJA WŁASNA ZE SZWAJCARII 





oraz rzadziej określa się 
imprezę w Nyon pod Ge- 
newą, jako festiwal fil- 
mu" krótkometrażowego. 
Krótki metraż reprezen- 
tują bowiem w Nyon 
tylko nieliczne filmy fabularne i 
animowane. Festiwal preferuje 
wyraźnie kino dokumentalne, w 
jego najpełniejszej prezentacji 
widzi swą przyszłość. 
Wybrzeża Jeziora Lemańskiego, 
nad którym położone jest rów- 
nież Nyon, zamieszkują ludzie o 
głośnych nazwiskach; mają tu 
siedziby nie tylko królowie nafty, 
wielcy armatorzy, książęta i księ- 
żniczki na wygnaniu, znani spor- 
towcy, ale także słynni aktorzy: 
Chaplin, Audrey Hepburn, Ri- 
chard Burton, Elisabeth Taylor, 
David Niven, James Mason, Yul 
Brynner, Peter Sellers, William 
Holden, Noćl Coward, Peter Us- 
tinov. Słowo „chalet” oznaczało 
kilkadziesiąt lat temu skromny 
drewniany dom w górach, dzisiaj 
— wspaniałe posiadłości, których 
cena przekracza często milion 
solidnych franków szwajcarskich, 
Może i tutaj ktoś nakręci nowy 
Bulwar Zachodzącego Słońca"? 
Nie sądzę jednak, aby uczynili 
to realizatorzy filmów prezento- 
wanych w Nyon. Ich zaintereso- 
wania dotyczą innych spraw. 
przede wszystkim etyki filmu 
dokumentalnego i w jakim stop- 
niu może on kształtować świa- 
domość widza. Na to pytanie 
kino dokumentalne, prezentowa 
ne w Nyon, udzieliło odpowiedzi 
pozytywnych. Ale czy stosowane 
dzisiaj przez dokument środki 
esletyczne, dramaturgia filmowa 
służą przekazowi idei i informa- 
cji? Na drugie pytanie jakże 
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często uzyskiwaliśmy odpowiedź 
negatywną. Już w zeszłym roku 
zwracano uwagę, że długość wie- 
lu utworów - dokumentalnych 
przekracza po prostu możliwości 
percepcyjne widza. Ta sytuacja 
powtórzyła się i na tegorocznym, 
siódmym z kolei festiwalu. Rzecz 
jednak nie tylko w _ ilościach 
metrów ekranowej taśmy, ale 
przede wszystkim w umiejętnoś- 
ciach zmontowania  pasjonują- 
cych często materiałów, ich se- 
lekcji. 

Są przecież wielogodzinne do- 
kumenty, które ogląda się bez 
znużenia, chociażby słynny film 
Marcela Ophiilsa o okresie oku- 
pacji we Francji — „Smutek i 
litość”. Dzisiaj, po zakończeniu 
festiwalu w Nyon, należałoby do 
tej listy dopisać film włoski 
„Nikt albo wszyscy” (200 minut 
projekcji!), „R. 5. I. — Republika 
Mussoliniego” (90 minut), „Mi- 
stashipu” i „Obcego we własnym 
kraju” (oba — 135 minut), „Ak. 
cję: kryzys z października 1970! 
(87 minut). Przeładowanie pro- 
gramu. brak surowszej selekcji, 
często niewłaściwe, bardzo póź- 
ne godziny seansów  szkodziły 
tym filmom, o których warto by- 
ło dyskutować, które rzeczywiście 
zdolne by były zainteresować 
młodzież studencką z pobliskiej 
Genewy czy Lozanny, w ubie- 
głych latach ponoć niezmiernie 
licznie odwiedzającą festiwal. 
Można, oczywiście, uznać argu- 
menty dyrektora festiwalu, Mo- 
ritza de Hadelna, że nieudany 
film „Kobiety trzeciego 
Erwina Leisera wart jest pokaza- 
nia, chociażby tylko dlatego, aby 
zorientować publiczność w kie- 
runku obecnych poszukiwań 























twórcy „Mein Kampf". Nie spo- 
b jednak usprawiedliwić decy- 





zji dopuszczenia do konkursu 
łzawej, fabularnej opowiastki 
Kanadyjczyka Jean  Beaudina 


„Drogi Theo ", którą się „odsia- 
duje” przez 50 minut. 


ICH KUBKA 
JUŻ NIE MA 


W słynnej książce Ruth Bene- 
dict „Wzory kultury”, wydanej 
przed 41 laty, jest relacja o In- 
dianach Kopaczach, jak nazywają 
ich  Kalifornijczycy. | Kopacze, 
zgodnie z tym, co głosiły legendy, 
opowiadane przez wodza Ramona, 
posiadali w dawnych czasach nie- 
zwykłą moc, czerpiąc ją z roślin 
pustynnych, troskliwie przenoszo- 
nych do siedzib plemienia. Pew- 
nego dnia Ramon oznajmił uczo- 
nej 

— Na początku Bóg dał każde- 
mu ludowi po glinianym kubku, 
aby pił z niego wodę życia. 
Wszyscy zanurzali kubki w wo- 
dzie, ale kubki były różne. Nasz 
kubek rozbił się. Naszego kubka 
już nie ma. 


Ta przenośnia o rozbitym kub- 
ku oznaczała, że przeminęło wszy- 
stko, co nadawało znaczenie ży- 
ciu tego ludu. Skąd Ramon za- 
czerpnął swoją metaforę? Nie 
wiadomo. „Trudno wyobrazić s 
bie — pisze Benedict — że usły- 
zał ją od białych (...), nie zwykli 
oni bowiem rozprawiać o etosie 
innych ludów”. 

Dziś sytuacja zmieniła się. Cy- 




















wilizacja białych ludzi przestała 
tak uparcie ignorować prawdę 
wyrażoną w przenośni Ramona. 
28-letnia Kanadyjka Teri McLu- 
han (córka Marshalla McLuhana), 
autorka dwóch głośnych książek 
„Dotknij ziemi” i „Portrety z ży- 
Gia Indian Ameryki Północnej” 
przypomniała w filmie „Chwytacz 
cieni” niezwykłą postać Edwarda 
S. Curtisa, który 34 lata (między 
rokiem 1856 a 1930) poświęcił do- 
kumentacji zwyczajów i życia 0- 
siemdziesięciu plemion indiań- 
skich: od Nowego Meksyku do 
Arizony, od Kolumbii Brytyjskiej 
do Alaski. Plonem tych wędró- 
wek są zdjęcia (40 tysięcy), taśmy 
filmowe. rejestracja słów i me- 
lodii pieśni indiańskich, Te ma- 
teriały są nadal wykorzystywane 
przez antropologów. 

O przemijaniu obyczajów, etosu 
innych ludów mówi także Arthur 
Lamothe, Francuz od przeszło 
dwudziestu lat mieszkający w 
Kanadzie. Pokazał w Nyon dwa 
ilmy ze swego wielkiego 16-g0- 
dzinnego cyklu: „Mistashipu” i 
„Obcy we własnym kraju”. India- 
nie, już bez pośrednictwa misjo- 
narzy, etnologów czy socjologów 
opowiadają o podboju swych 
ziem przez białych, łamaniu trak- 
tatów, gwałceniu swobód ludz- 
kich, wpędzeniu do rezerwatów. 
Pozbawieni wszystkiego, nie za- 
przestają mimo nędzy i głodu 
walki z „białym niebezpieczeń- 
stwem”, które porównują do bor- 
suka, diabelskiego, podstępnego, 
przebiegłego, niszczącego wszy- 
stko zwierzęcia. Ten rejestr oskar- 
żeń podsumowuje najtrafniej je- 
den z „rozdziałów” „Obcego we 
własnym kraju”. Stary Indianin, 
który uczy młodziutkiego krew- 
niaka zastawiać sidła na kunę 
czy na lisa, sztuki wyrębu drzew, 
nagle pojmuje. że ta cała wiedza 
jest zupełnie bezużyteczna. W la- 
sach nie wolno już będzie polo- 
wać, a zamiast drwali zjawiają 
się wielkie maszyny. 

Filmy Lamothe'a współbrzmią 
nie tylko z książką Ruth Bene- 


























diet, ale także z takimi przysło- 
wiowymi już zwrotami, jak ten o 
toporze żelaznym, który nie 
lepiej zrobiony od topora kamien- 
nego, lecz jest zrobiony inaczej 
(Lóvi-Strauss, o powszechnym 
muzeum wyobraźni, na które 
składają się zjawiska różnorod- 
nych kultur (Malraux), o koniecz- 
ności współistnienia odmiennych 
wzorów życia jako podstawie to- 
lerancji i nadziei. 


WSPÓŁCZESNE 
NIEPOKOJE 


Ale ta nadzieja przygasa, jeżeli 
widz wyselekcjonuje sobie same- 
mu najlepsze filmy pokazane w 
Nyon. Oto „R.SI.”. Ten skrót 
oznaczał: Republica Sociale Ita 
liana. Mussolini proklamował ją 
w Saló 29 września 1943 roku, 
już po uwolnieniu w Gran Sasso 
przez spadochroniarzy  niemiec- 
kich pod wodzą Otto Skorzenne- 
go. Słynny „marsz na Rzym” w 
roku 1922, pokazany w fabularnej 
formie przez Blasettiego w 
rej gwardii" z roku 1934, był w 
istocie karnawałową  bufonadą, 
którą dopiero ex post owiano 
nimbem bohaterstwa. W monta- 
żowym dokumencie Angelo Gri- 
maldiego o końcowym okresie 
wojny (unikalne dokumenty i 
kronikalne taśmy z Instituto Lu- 
ce) prześledzić możemy, jak Duce, 
błazen z roku 1922, przemienił się 
w krwawego oprawcę w ciągu 0- 
statnich sześciuset dni swego pa- 
nowania. Był bezlitosny dla swych 
najbliższych i najgorętszych nie- 
gdyś popleczników, którzy ośmie- 
lili się wystąpić przeciwko nie- 
mu, wydawał zarządzenia o ma- 
sowych egzekucjach włoskich par- 
tyzantów, tworzył oddziały spe. 
jalne, podpisywał rozkazy roz- 
Strzeliwania ludności cywilnej 
Niegdyś oklaskiwany przez tłu- 
my, w miarę ponoszonych klęsk 
na froncie obawiał się coraz bar- 
dziej nie konfrontacji z aliantami, 









































„Dzieci w ogniu”, 


lecz z własnym narodem. Został 
pojmany w mundurze niemiec- 
kiego Żołnierza i rozstrzelany 
przez partyzantów. 

„Nikt lub wszyscy” — wielki 
dokument Silvano  Agostiego, 
Marca Bellocchia (autora „Pięści 
w kieszeni”), Sandra Petraglii, 
i Stefana Rulliego został zrealizo- 
wany we Włoszech roku 1974 i 
1975. Ujmuje się za tymi, których 
uznano za niedorozwiniętych (w 
prywatnych zakładach przetrz: 
muje się często dzieci zupełni 
zdrowe) lub za wariatów; demo! 
struje nowoczesne metody terapii. 
Dzięki przejmującym  sekwen- 
cjom film stał się wielką obroną 
istoty ludzkiej, a także oskarże- 
niem zamkniętych zakładów psy 
chiatrycznych, jakże często przy- 
pominających obozy koncentra- 
cyjne. Końcowa scena zabawy w 
szpitalu dla nerwowo chorych na- 
leży do najbardziej wstrząsają- 
cych we współczesnym kinie. 

Żaden z festiwalowych filmów 
o tematyce społecznej nie dorów. 
nywał włoskiemu dokumentow 
ani „Opieka społeczna” Amery- 
kanina Fredericka Wisemana ani 
„Methadone: styl amerykański 
film nakręcany przez pół roku w 
Klinice dla narkomanów w Day 
ton, w stanie Ohio. Zarówno Wi- 
seman jak i autorzy „Móthadone” 
(Julia Reichert i James Klein) nie 
potrafili z tych świetnych mate- 
riałów zbudować dokumentów, 
które mówiłyby o wynaturzeniach 
współczesnej cywilizacji. Dlatego, 
mimo gorszych technicznie zdjęć, 
słuszna była decyzja jury nagro- 
dzenia norweskiego filmu „Do 
kogo należy Tyssedal?" Sólve 
Skagena i Malte Wadmana (o 
walce ludności norweskiego mia- 
steczka o prawo do pracy i prze- 
ciwko zamknięciu fabryki alu- 
minium, należącej do międzyna- 
rodowych firm) czy wyróżnienia 
„Kaiseraugst", opowieści o bun- 
cie mieszkańców innego, bo 
szwajcarskiego miasteczka prze- 
ciwko budowie elektrowni ato- 
mowych. 













































reż. Michael Bjbrn Blakstad (Wielka Brytania) 





Pominięto natomiast w 


wer- 
dykcie oficjalnego jury kanadyj- 


ski film „Akcja: wydarzenia z 
października 1970" Robina Sprya. 
Był to jeden z najciekawszych 
filmów festiwalu; wykorzystywał 













wszystkie sposoby - dzisiejszego 
dokumentu (bezpośrednia rela 
wywiady, kroniki  aktualno: 


fragmenty dzienników telewizy. 
nych, ankiety, zdjęcia z miejsc 
wydarzeń, wprowadzenie histo- 
ryczne) dla przypomnienia wy 
padków, które przed pięcioma la- 
ty wstrząsnęły Kanadą: porwania 
przez nacjonalistów z prowine: 
Qućbec brytyjskiego dyplomaty 
Jamesa R. Crossa i ministra Pier- 
re Laporte'a i zabicia jednego z 
tych zakładników. Robin Spry pra- 
cował nad filmem cztery lata. 
Zgromadził ogromne ilości ma- 
teriałów, potrafił jednak zrobi 
selekcję w ten sposób, że widz 
nie może oderwać wzroku od 
ekranu, a jednocześnie jest zmu- 
szony do refleksji nad bezsilnoś- 
cią parlamentarnego państwa, 
które nawet przy wprowadzeniu 
stanu wyjątkowego i niejako „za- 
wieszeniu” demokracji nie potra- 


NAGRODY 


ZŁOTA SESTERCJA 














iernika 1970%, reż, Robin Spry (Kanada) 


fi dać sobie rady z garstką ter- 
rorystów. Film otrzymał Grand 
Prix Jury Młodych. Nagrodę za 
film dokumentalny przyznało to 


samo jury filmowi „Dzieci w 
ogniu* Michaela Bjórna Blak- 
stada. 


Nasze filmy nie zostały, nieste- 
ty, wymienione w werdyktach 
trzech różnych jury, „Ściany ma- 
ją uszy” Henryka Ryszki i „Chle- 
ba naszego powszedniego” Janu- 
sza Zaorskiego nie miały szans, 
ponieważ nie nagradzano filmów. 
animowanych i fabularnych. 
„Scena zbiorowa ze świętym” Ma- 
riusza Waltera do Nyon nie do- 
tarła. „Antoine z Sieradza” Krzy- 
sztofa Gradowskiego zebrał kil 
ka bardzo pochlebnych recenzji 
w szwajcarskich gazetach. Pisano 
o cienkości i humorze tego filmu. 
Najwięcej szans miała „Antygona 
w stodole* Tamary Sołoniewicz, 
Myślę, że przynajmniej wyróżnie- 
nie dla tego filmu (obok nagrody 
dla filmów kanadyjskich Lamo- 
the'a) byłoby dowodem. istnienia 
„muzeum wyobrażni” jurorów. 


MARIA OLEKSIEWICZ 








— za filmy z cyklu „Rorsuk czy 
shipu” | „Obcy we wiasnym kraj 
stashipu',”„Entranger dans son propre pays"), reż. 
(Kanada). 
NAGRODA SPECJALNA JURY 

— za film „Nikt albo wszyscy” (Nessi no Agosti, 
Marco Belioechio), Sandro Petraglia 1 Stefano Rulli (Włochy). 
SREBRNA SESTERCJA 

<= za film „Do kogo należy Tyssedal?” (Hvem cier Tysseda?), reż, Sólve 
Skagen i Malte Wadman (Norwegia-Szwecja). 

SPECJALNE WYRÓŻNIENIA 

—za film „R.SI1. — Republica Mussoliniego", (R.S.1 


jale_niebezpieczeństwo”; „Mista- 
» (Carcajou ou le Póril Blanć: „Mi- 
Arthur Lamothe 


— La Republica 
di Mussolini), reż. Angelo Grimaldi (Włochy) óraz za film „Walka ludu 
w Angoli" (Guerre du peuple en Angola), reż. Marcel Ifillat, Bruno 
Muel i Antoine Bonfanti (Francja). 








„Zycwrys” Krzysztofa Kiestowskiego 





YV Ogólnopolski Przegląd Filmów Społeczno - Politycznych — Łódź 





Ważkie, ciekawe, 


Pr; 





potrzebne 


egląd Filmów Społeczno - Politycznych organizowany 0s- 


tatnio co dwa lata, w tym roku odbył się już po raz piąty. 
Nie tylko oglądano filmy, dyskutowano również nad sprawa- 
mi związanymi z ich popularyzacją. 


anim przedstawimy 
wnioski z owych dysku- 
sji, kilka uwag krytycze 
nych o organizacji samej 











imprezy. Jest między in- 
nymi niezrozumiałe, dlaczego w 
przeglądzie nie brali udziału 


twórcy filmowi, dla których by- 
łaby to świetna okazja spotkania 
się z nieprzypadkowo zgroma 
dzoną, do pewnego stopnia wy- 
specjalizowaną | wymagającą pu- 
blicznością, z  przedstawicielami 
różnych środowisk i różnych re- 


„Wanda Gościmińska — włókniarka” Wojciecha Wiszniewskiego 


gionów kraju. Można by też mieć 
wątpliwości dotyczące postano- 
wień komisji selekcyjnej, ale to 
Już inna sprawa. 

Opinie wypowiedziane przez 
uczestników obrad wskazują na 
to, że filmy społeczno-polityczne 





„Środek drogi" 





zdobywają sobie coraz większą 
liczbę zwolenników. W ostatnim 
czasie liczbę widzów oglądają- 
cych filmy tego rodzaju sza- 
cuje się na około 40 milionów. 
Ciekawą informację podał przed- 
stawiciel Centrali Rozpowszech- 
niania Filmów, Mariusz Nowak. 
Stwierdził on mianowicie, iż 
między IV a V Łódzkim Prze- 
glądem notuje się ponad trzystu- 
procentowy wzrost zaintereso- 
wania filmami z tego kręgu te- 
matycznego. 

Stało się te możliwe z kilku 
powodów. Przede | wszystkim 
zwiększyła się pula filmów odpo- 
wiadających potrzebom czy to 
szkolenia partyjnego, pracy ide- 
owo-wychowawczej w środowis- 
kach młodzieżowych czy propa- 
gandy masowej. Trzeba jednak 
pamiętać, że ilość to nie to samo 








co jakość. Mówiło o tym wielu 
mówców — najdobitniej sprawę 
tę wyraził naczelny redaktor 


łódzkiej Wytwórni Filmów Oś- 
wiatowych, dr Maciej Łukowski. 
Walory artystyczne utworu fil- 
mowego mogą przesądzać o mo- 
źliwościach propagandowych od- 
działywania filmu. Nie można się 
też nie liczyć ze wzrastającym 
poziomem intelektualnym społe- 
czeństwa. Maciej Łukowski za- 
proponował ponadto kształcenie 
specjalnych instruktorów, którzy 
posługiwaliby się w swej pracy 
filmem | społeczno-politycznym. 
Nie był to głos odosobniony. 

A więc nie tylko rośnie „po- 
daż" filmów tego rodzaju lecz 
również popyt na oferowane 
przez nie treści. Ogromna rola 
środków — audiowizualnych w 
obecnym świecie jest oczywista. 
Posługują się nimi dziś coraz 
częściej lektorzy i wykładowcy 
w zakładach pracy, instancjach 
partyjnych, klubach i domach 
kultury. Dorosły pokolenia wy- 
chowane na widowisku filmo- 





najchętniej te formy 
przekazu i informacji; atrakcyj- 
ne, wzbogacone o pewne wartości 
artystyczne. Zarzuty wobec fil- 
mów dotyczyły najczęściej właś- 
nie ich strony artystycznej; a 
przecież nie padały one bynaj- 
mniej z ust krytyków filmowych 
Np. filmowi Leszka Skrzydły 
„Biblia” na seminarium, na któ- 
Tym omawiano kwestię wykorzy- 
stania filmów w pracy wycho- 
wawczej z młodzieżą, zarzucono 
„zbyt popularne ujęcie tematu”. 





„ra Andrejewa 





Wątpliwości dotyczące strony ar- 
tystycznej symboliki jaką posłu- 
guje się autor — wzbudził rów- 
nież film Wojciecha Wiszniew- 
skiego „Wanda Gościmińska 
włókniarka”. Podkreślano zaś 
wartość niebłahych i niebanal- 
nych portretów szeregowych 
przedstawicieli klasy robotniczej, 
które przedstawili w swych fil 
mach Krzysztof Kieślowski i 
Piotr Andrejew. Z podobnym 
przyjęciem spotkały się te utwo- 
ry u dyskutantów zespołu, oma- 
wiającego wykorzystanie filmów 
w szkoleniu partyjnym. 

Wiele uwagi poświęcono rów 
nież temu wszystkiemu, co jest 














warunkiem skutecznego  upo- 
wszechniania — zapleczu mate- 
rialnemu. Stworzono już dużo 


(ale wciąż za mało!) gabinetów 
metodycznych. brakuje odpo- 
wiednich sal projekcyjnych, no- 
woczesnego sprzętu. O ile np. 
magnetofon jest już wszędzie, o 
tyle magnetowid jeszcze należy 
do rzadkości. A przecież jest 
jasne, że jedną z szans popula- 
ryzacji jest właśnie system kase: 
towy. Posiadaniem di bogatej 
sieci gabinetów metodycznych, 
wyposażonych w _ odpowiednią 
aparaturę, mogli się pochwalić na 
dobrą sprawę tylko przedstawi- 
ciele ośrodka łódzkiego. 

Kolejny problem — to sprawa 
efektów posługiwania się filmem. 
Zgłoszono interesujący postulat 
przeprowadzenia sondażu efekty- 
wności szkolenia wspieranego 
projekcjami filmowymi. Padały 
też dezyderaty dotyczące popra 
wy informacji o zasobach filmo- 
wych i możliwości wypożyczania 
kopii (pytano na przykład, w ilu 
kopiach znajdzie się w obiegu 
film Krzysztofa Kieślowskiego). 
Zgłoszono również propozycje 
uruchomienia „banku” filmów 
społeczno-politycznych. 

W sprawie nagród rozdzielo- 
nych przez jury (podaliśmy je 
w nr 43 na str. 2 — przyp. red). 
nie ma powodu się sprzeczać. Ni 
grodzono utwory ideowo ważkie, 
stylistycznie dojrzałe, kręcone z 
troską o sprawy, do których się 
odnoszą — to znaczy o sprawy 
naszego dnia dzisiejszego. 

Jeżeli polski film spełniający 
warunki formuły tej imprezy bę- 
dzie się rozwijał nadal tak po- 
myślnie, warto organizować 
Przegląd co roku. 


HENRYK TRONOWICZ 




















Wyprawa do Indii 


ie, albo prawie nie, 
umiemy powiedzieć o fil- 
mach opisujących Indie 
współczesne. A_ przecież 
właśnie Indie są naj- 
większym w świecie 
tem filmowym. Rekordowy 
1973 przyniósł 451 nowych 
tułów filmowych, to znaczy 
cej niż cała produkcja Stanów 
Zjednoczonych i Włoch. Ta ol- 
brzymia masa taśmy filmowej nie 
mieści się prawie w granicach 
wyobraźni, ale fenomen egzysto- 
wania kinematografii indyjskiej 
staje się bardziej zrozumiały, 
jeśli uwzględnimy fakt, że 70% 
tego wielkiego społeczeństwa nie 
umie jeszcze czytać i pisać, a te- 
lewizory są w Indiach synoni- 
mem luksusu. W tych warunkach 
8236 sal kinowych (w tym 2932 
kin objazdowych) zaspokaja na- 
turalną potrzebę wzruszeń i roz- 
rywki przeważającej większości 
mieszkańców kraju. I z takiej 
właśnie perspektywy należy pa- 
trzeć na współczesny film hin- 
duski. 


nie 


producen- 
rok 


ty- 














Warszawski przegląd zakoń- 
czony niedawno w kinie „Bajka”, 
był oczywiście jego maleńkim 
wycinkiem, i to wycinkiem sto- 
sunkowo mało  reprezentaty- 
wnym. Zabrakło bowiem nie tyl- 
ko mało atrakcyjnych dla pol- 
skiego widza przykładów komer- 
cjalnego kina hinduskiego, w któ- 
rym króluje skrajnie sentymen- 
talny melodramat. W programie 
przeglądu nie zmieściły się tak- 
że utwory Satyajita Raya— arty- 
sty o ustalonej renomie między- 
narodowej, zaliczanego do mis- 
trzów współczesnego kina, czy 
Ritwika Ghateka, najwyżej z ko- 
lei cenionego przez swych roda- 
ków. Nie było także dzieł Raj Ka- 
poora, Mrinala Sena i Kumara 
Shahani — a te właśnie nazwiska 
budzą stosunkowo największe za- 
interesowanie krytyki światowej. 
W drukowanym programie „Prze- 
glądu” Ryszard Koniczek wyjaś- 
nia, że na taki właśnie dobór re- 
pertuaru  (układanego zresztą 
przez stronę hinduską) wpłynęło 
pragnienie zaprezentowania tych 
młodych reżyserów, w których 
hinduska sztuka filmowa pokłada 
największe nadzieje. Jest więc to 
prezentacja twórców  najmłod- 
szego pokolenia związanych z In- 
stytutem Filmowym w Poona, je- 
dyną tego typu placówką w In- 
diach, kształcącą reżyserów, sce- 
narzystów, operatorów, aktorów i 
pracowników technicznych dla 
potrzeb kinematografii i (od 1973) 
telewizji. Ich cechą charaktery- 
styczną jest opozycja wobec ko- 
mercjalnego. „oficjalnego* kina 
indyjskiego. Dlatego nie należy 
wyświetlanych w Warszawie fil 























mów utożsamiać z rzeczywistym 
obrazem owej kinematografii. 
Trzeba natomiast przyznać, że 
sam zestaw był umiejętnie zró- 
żnicowany i prezentował różne 
kierunki artystycznych poszuki- 
wań, od typowo rozrywkowego, 
umoralniającego melodramatu, aż 
po awangardę. Żaden z tytułów 
nie dublował też rodzajowej 
przynależności pozostałych, żaden 
nie powtarzał ich formalnego 
kształtu. 


Najbliższy codziennej rzeczywi- 
stości kina indyjskiego był „Nie- 
ludzki” (reż. Shakti Samanta) — 
dość prosta w zamyśle i dydakt; 
czna opowiastka o pijaku o zło- 
tym sercu, będącym ofiarą niec- 
nej intrygi miejscowego notabla. 
Inny, znacznie nowocześniejszy 
sposób mówienia o współczesnoś- 
ci (choć również niepozbawiony 
swoistego melodramatyzmu) za- 
proponował U. Visweswar Row 
w filmie „Wyrok”. Jest to zatrą- 
cająca o groteskę próba kontras- 
towego zderzenia różnych świa- 
tów społecznych dzisiejszych In- 
dii. Zbiór tragicznych nowelek o 
losach poszczególnych bohaterów 
powiązany jest ramą fabularną, 
w której na sali sądowej przesłu- 
chuje się kościotrupy — szczątki 
nieszczęsnych ofiar, opowiadające 
o przyczynach swej Śmierci. Nie 
wiem, c: groteska społeczna 
często pojawia się na indyjskich 
ekranach, ale przypuszczam, że 
formuła narracyjna „Wyroku” 
jest zamierzeniem nowatorskim. 
Niestety, film nie ma mataforycz- 
nej głębi; zbyt często też tania 
efektowność bierze górę nad spo- 
łecznym przesłaniem. 




















Podobny grzech obciąża „Żoł- 
nierza” Anjana Dasa, niezbyt for- 
tunnego potomka europejskiej 
awangardy i współczesnego kina 
politycznego. Anjan Das nie u- 
miał znaleźć rodzimego odpo- 
wiednika doświadczeń  formal- 
nych swych zagranicznych kole- 
gów; stąd wrażenie nieznośnej 
wtórności. Prawdopodobnie jed- 
nak w samych Indiach film o 
młodym kontestatorze — bohate- 
rze „Żołnierza” — może odegrać 
pozytywną rolę jako precedens 
przełamujący tabu, zabraniające 
podejmowania problemów _ poli- 
tycznych i obyczajowych (pod 
tym względem indyjska cenzura 
należy do najostrzejszych w świe- 
cie). 


Osobna wzmianka należy się 
„Kankanie” Sree Prasada, bar- 
dzo uczciwej, realistycznej opo- 
wieści o losach kilku koleżanek 
szkolnych, które wkraczając w 
życie stykają się z surowymi 
prawami rządzącymi światem do- 
rosłych. Sam temat zdradza nie- 





zwykłe (choć beż wątpienia przy- 


padkowe) pokrewieństwa z 
Dziewczętami z Nowolipek”, to- 
też z tym większą sympatią 


śledzi się losy bohaterek filmu. 


I wreszcie trzy obrazy, które 
dostarczyły największych przeżyć 
i które można zaledwie wymienić 
w wąskich ramach tego sprawo- 
zdania. A więc „Ekspres nr 27” 
Awtara Krishny Kaula, fascynu- 
jąca opowieść o alienacji jednost- 
ki we współczesnym społeczeń- 
stwie indyjskim. Awtar Kaul 
pracował przez wiele lat w kinie 
amerykańskim i tym doświadcze- 
niom zawdzięcza nieprzeciętną 
sprawność filmowej kreacji. Tra- 
giczna śmierć w ubiegłym roku 
przerwała dalszą karierę młodego 
twórcy. Pozostało po nim samot- 
ne dzieło, zadziwiające dojrzałoś- 
cią i głębią artystycznych prze- 
myśleń. 


Podobnie odosobnionym przy- 
kładem reżyserskich poszukiwań 
jest twórczość Mani Kaula. Żaden 
jego film nie wszedł jeszcze do 
normalnej dystrybucji w kraju 
ojczystym; w Warszawie zapre- 
zentowana została „Niepewność”. 
Bohaterkami są kobiety, a w ich 
psychologicznym portrecie Mani 
Kaul odwołuje się do przemyśleń 
i sformułowań zaczerpniętych z 
filozofii hinduskiej, jest przy tym 
kontynuatorem koncepcji formal- 
nych Bressona i Ozu. „Niepe- 
wność” była w warszawskim 
przeglądzie chyba jedynym dzie- 
łem rdzennie narodowym, nawią- 
zującym do ideowych i artystycz- 
nych tradycji swego kraju. 


Ostatnim filmem zestawu był 
„Kaadu” Girisha Karnada, przez 
ostatnie dwa lata dyrektora In- 
stytutu Filmowego w Poonie. a 
więc nauczyciela i wychowawcy 
kilku spośród reżyserów omawia- 
nych filmów. Trzeba obiektywnie 
przyznać, że mistrz znacznie 
przewyższył większość swych 
uczniów. „Kaadu” było utworem 
najbardziej dojrzałym, najspra- 
wniej opowiedzianym i zara- 
zem  najatrakcyjniejszym dla 
przeciętnego odbiorcy. Ta mrocz- 
na historia dwóch zwaśnionych 
wsi, których konflikt kończy się 
zbiorową masakrą, ukazana z0- 
stała oczami małego chłopca, za- 
fascynowanego obserwatora tra- 
gedii. Doskonałe aktorstwo za- 
równo młodych, jak i dorosłych 
wykonawców, surowa, epicka 
forma narracji stawiają ten 
utwór w rzędzie najciekawszych 
dramatów wiejskich, jakie udało 
mi się dotychczas obejrzeć. 








Wrażenie generalne po owym 
spotkaniu z filmem hinduskim 
jest szkoda, że tak 
rzadko mamy okazję do podo- 
bnych kontaktów. 





oczywiste: 





WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 
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kipa reżysera Jurija Ozie- 
rowa i współpracujący Z 
nią polscy filmowcy mają 
już za sobą większość zdjęć 
do polskich sekwencji fil- 
mu „Komuniści”. Piękne tego- 
roczne lato umożliwiło sprawne 
nakręcenie wymagających  ol- 
brzymiego wysiłku scen w War- 











szawie, gdzie forsowały Wisłę 
jednostki I Armii WP próbując 





przy z pomocą powstańcom na 
lewym brzegu i efektownych 
scen batalistycznych, związanych 
z operacją forsowania Narwi, 
podjętą we wrześniu 1944 r. 
przez jednostki polskie i radziec- 
kie. 

Zdjęcia tych scen realizowano 
w pobliżu autentycznych miejsc 
akcji, pod Pułtuskiem. Wzięły w 
nich udział oddziały desantowe 
wojska polskiego. 

Masowy charakter miały rów- 
nież sceny w Lublinie, gdzie w 
dwóch, oddzielnych sekwencjach 
pokazane będzie wkraczanie jed- 
nostek WP do miasta oraz pierw- 
szy wiec z udziałem kierownie- 
twa PKWN, który odbył się na- 
zajutrz na Zamku Lubelskim, 
nad trumnami 700 zamordowa- 
nych więźniów. 

Na naszych zdjęciach kilka mi- 
gawek ze scen forsowania Narwi 
oraz wkroczenie wojsk polskich 
i radzieckich do Lublina 





Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 











































Forsowanie Narwi 








prugie zycie Kina 
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Czyżby? Zależy jak się na to patrzy. 

„ISADORA (1968) Karela Reisza, przypomniana obecnie przy TV. 
może być oczywiście na tle twórczości brytyjskich „młodych gniew- 
nych” pomówiona o grzechy wymienione w tytule, a przytoczone za 
kompetentnym leksykonem „100 filmów angielskich”. Opinia ta nie 
wydaje się jednak zbyt sprawiedliwa, jeśli uwzględnić znane perype- 
tie twórcy tego filmu, a ponadto spojrzeć na utwór Reisza przyjmu- 
jąc za tło całą resztę produkcji angielskiej tego okresu, a gatunek bio- 
graficzny w szczególności. 

Biografia ekranowa w okresie krótkich przecież dziejów sztuki fil- 
mowej ewoluowała szybko i dość radykalnie. Od rekonstrukcji doku- 
mentalnych („Sprawa Dreyfusa" Mólitsa), poprzez opowieści o in- 
tencji wyraźnie plotkarsko-oświatowej („Curie-Skłodowska” Mervyna 
Le Roya czy „Musorgski” Grigorija Roszala), aż po wizyjne, skażone 
duchem szaleństwa, żywoty artystów Kena Russella (film o Czajkow- 
skim „Kochankowie muzyki”, „Mahler”). Od chęci rejestrowania te- 
go, co godne ludzkiej pamięci, poprzez spłacanie haraczu dydaktycz- 
nym zadaniom kina i skłonnościom do podglądania, aż po bardzo 0s0- 
biste traktowanie życiorysów ludzi wybitnych, w celu odnajdywania 
w nich zarówno smaku minionych czasów, jak i odbicia własnych, 
współczesnych rozterek. 

„Isadora” jest dziełem pogranicznym. stojącym u progu tego najno- 
wszego, wizyjnego filmu biograficznego. A stało się tak dzięki spotka- 
niu dwóch indywidualności — _ eks-„gniewnego” reżysera Reisza 
i wspaniałej aktorki Vanessy Redgrave. Bo przecież bujny żywot 
Isadory Duncan (1878-1927), reformatorki tańca scenicznego i artystki 
niezwykle intensywnie zaangażowanej we wszystko co w tych la- 
tach liczyło się w sztuce europejskiej, można było przedstawiać wido- 
wiskowo-banalnie — w formie sentymentalnego melodramatu kobie- 
ty rozdartej między zainteresowaniami sztuką i działaniami artystki- 
bywalczyni, a obowiązkami żony i matki, Że film jest właśnie trochę 
taki? Może trochę, ale z enuncjacji reżysera wiadomo, iż dzieło je- 
go padło ofiarą nożyczek producenta, który nie krępując Reisza w tra- 
kcie realizacji, gdy już dzieło było gotowe, zażądał pod presją dystry- 
butora (Paramountu) wycięcia 50 minut akcji! Reisz uległ i skrócił 
film o 25 minut. Za selekcję i wycięcie dalszych 25 minut wziął na 
siebie odpowiedzialność sam producent. 

Wędrówki Isadory od rodzinnego San Francisco, poprzez chicagow- 
ski kabaret, salony Londynu, sypialnię Gordona Craiga i sceny Berli- 
na, podparyską szkołę tańca i sypialnię Parisa Singera, nadsekwański 
dramat po utonięciu dzieci, rosyjski romans z Jesieninem, bostoński 
atront, zapite dni w Nicei, aż po niezwykłą śmierć w splotach szala 
wplątanego w koło automobilu — wszystko to (prócz ostatniej sceny) 
poznajemy z relacji samej bohaterki, dyktującej swoje wspomnienia 
w jednym z hoteli Nicei. Poznajemy właśnie w tej kolejności, zgod- 
nie z rzeczywistym następstwem wydarzeń. Tymczasem w wersji 
pierwotnej, blisko trzygodzinnej, Relsz starał się szeregować sceny 
zgodnie z zapisem kapryśnego zegara pamięci, jako „monolog wew- 
nętrzny” aktorki poddającej się nurtowi strumienia wspomnienio- 
wej świadomości. Producent wyczyścił i „wyprostował” meandry luż- 
nych skojarzeń, prowadząc widza od jednego zdarzenia do drugiego. 

Mimo to, głównie dzięki Vanessie Redgrave, dociera do nas smak 
i niepokój tego życia — zarazem cudownego i tragicznego, przefiltro- 
wanego przez psychikę zatrutej alkoholem starzejącej się kobiety. 

A co z dziełem Reisza? Z prawdą historyczną rozwoju jego twór- 
czości? Oto problem dla historyków sztuki filmowej i kina — arty- 
styczny (kształt dzieła cenionego twórcy) i z dziedziny socjologii (mo- 
tywy usunięcia 1/3 filmu przez dystrybutora). 

Filmologowie domagają się zrewidowania sądów zakrzepłych 
w pierwszych, często amatorsko-publicystycznych próbach syntez his- 
torycznych; wołają o roztoczenie opieki nad wszystkim, co w przysz- 
łości może stać się Źródłem i pomocą przy badaniach nad rozwojem 
poszczególnych indywidualności twórczych. Dostęp do brulionów li- 
terackich, muzycznych, plastycznych jest dobrym prawem badaczy 
dziejów literatury, muzyki, sztuk pięknych. A co z kinem? 

Reisz zachował kopię pierwotnej wersji ekranowego życia Isadory. 
Obiecał, że za kilka lat wydobędzie ją z magazynu i pokaże zaintere- 
sowanym. Mimo woli rodzi się niepokój: czy u nas dba ktoś o „ręko- 
pisy” filmów, na przykład Andrzeja Wajdy, o sekwencje powstające 
przy jego filmach, a nie włączane do wersji ekranowych?... 


LESZEK ARMATYS 
































Vanessa Redgrave w „Isadorze” Karela Reisza 





Film krótki I okolice 


Kurczę po polsku 


rałem niedawno udział w dyskusji na temat filmu krót- 

kometrażowego w Polsce. Gdzie i kiedy ta dyskusja miała 

miejsce — w tym wypadku nieważne — aczkolwiek rzecz 

cała była ważna, poważna i w ogóle sympatyczna przez 

swą rzeczowość. Jak to w dyskusjach bywa — głos zabie- 

rali ci, co mają coś do powiedzenia, ici co nie mają nic do 
powiedzenia ale wydaje im się że mają coś do powiedzenia i ci — 
którzy nie mają nic do powiedzenia i wiedzą że nie mają nie do 
powiedzenia, ale wydaje im się, że coś powiedzieć powinni. Tych 
ostatnich — chwalić Boga — było niewielu, na tyle mało, że nie 
budzili ogólnego zniecierpliwienia. Poniektórzy budzili jednak nie- 
jakie opory. Zwłaszcza jeden. Otóż to. 


Nie bardzo wiedział, co jest grane, ale wiedział, że powinien wie- 
dzieć co jest grane i do tego jeszcze wydawało mu się, że powinien 
przemówić. Więc przemówił; że czas się wziąć za rozpowszechnianie 
filmu krótkiego i stworzyć jakiś specjalny system. W porządku. Ta- 
ki system istnieje i ma prawie tyle samo lat co Polska Ludowa. 
1 drugie. Że film animowany w Polsce powinien być wprzężony w 
jakiś określony system programowy. W porządku. Film animowany 
co najmniej od dziesięciu lat jest wprzężony bardzo precyzyjnie w 
system programowy kinematograficzno-telewizyjny z uwzględnie- 
niem potrzeb eksportu i usług i nie ma co do tego systemu dodać ani 
z niego ująć. I trzecie: że trzeba zlikwidować dodatki w kinach, bo 
na całym Świeci 





1 powiem szczerze jak na świętej spowiedzi, wtedy krew mnie za- 
lała czerwona. 


U nas. Na całym świecie. Na całym świecie. U nas. Co to znaczy 
„cały świat” z wyłączeniem nas? Ten cały świat jest monolitem, 
a my jesteśmy inni. Równajmy do całego świata, w górę, w dół, 
nieważne. Właśnie niedawno, po ostatnim międzynarodowym festi- 
walu krakowskim postanowiliśmy sprowadzić do nas i zakwalifiko- 
wać na ekrany głównie jako dodatki — kilkanaście filmów krótkich 
najbardziej wartościowych, najciekawszych, albo wręcz najśmiesz- 
niejszych. Więc jeszcze coś przybliżyć, bezinteresownie, dla tak 
zwanego dobra, przed filmem fabularnym zafundować publiczności 
jakieś ładne krótkie kino z importu. Ż 








Ale nie. bo oto zaskrzeczał w imię światowych trendów i świato- 
wej nowoczesności zwykły Ciemnogród. Jakby zapiszczał dor: 
który postanowił być łososiem. 





Jest polskie kino cenione „na całym świecie” wtedy, kiedy jest 
autentyczne. Ale kiedy robimy małpie miny. kiedy udajemy że je- 
steśmy dziwni i inni, albo że jesteśmy absolutnie tacy sami — wte- 
dy jest już trochę gorzej. 


Bylem kedyś na planie kryminału. Mord w willi, wszystko jak 
trzeba w sensie architektury wnętrz, znaczy się trochę plytki Orze- 
chowskiego i PCW i segment Kowalskich i dwa antyki rzucone nie 
dbale. od niechcenia jak gdyby. Ale przed willą ma być zderzenie 
dwóch wytwornych aut i wtedy główną troską reżysera jest to, 
żeby przy zderzeniu wartburg nie potłukł świateł od syrenki: „Bo 
się nie wypłacę, milimetr przed syrenką, zderzenie zrobimy na 
ścieżce dźwiękowej, znaczy hałas. Stuk, chrzęst blachy, resztę pod. 
sugeruje nasz zdolny operator”. Pierwszy autentyczny polski kry- 
minał to byl dopiero „Zapis zbrodni”, nie dziwnego — Andrzej 
Trzos-Rastawiecki jest wychowankiem krótkiego metrażu. 





Z niejednego pieca chleb jadłem. Widziałem dużo rzeczy. Sły- 
szałem jak kwiczy świnia w Krościenku. Widziałem rurę w łazien- 
ce, która udawała kolumnę dorycką. W dążeniu do polskiej specy- 
jiki łapiemy polskie kompleksy. To taka dziecięca choroba z któ- 
rej jakoś trudno nam się wyleczyć. My i cały świat. Cały świat i my. 
Równajmy: w górę, czy w dół — nieważne. 

Kiedy na ekranie małym lub dużym pokazujemy Paczków — na- 
tychmiast mówimy o polskim Carcassonne, gdy Zamość — o pol- 
skiej Padwie, większy rynsztok w jakiejś mieścinie nasuwa skoja- 
rzenia z Wenecją. Polską Wenecją. 

Ostryga „po polsku” to normalne żółtko w kieliszku z pieprzem. 
Powiesić się można. 

W naszych poczciwych sloganach — to polskie” znaczy gorsze. 
Substytut. Oto przepis na „Homara po polsku" wyjęty ze ściennego 
kalendarza: „Pół kg wędzonego, nie wysuszonego dorsza oczyścić 
bardzo dokładnie”. Itd, itp. 

Jedynie kurczę po polsku brzmi dumnie, bo jest autentyczne; na- 
dzienie z bułką tartą, trochę suchej rozmoczonej w mleku (pulch- 
niejsze), trochę wątróbki i dużo pietruszki, zielonej, pachnącej, Nie 
puszczać przez maszynkę — usiekać, tasakiem, na desce. 

Ito kurczę nie musi udawać kurczęcia światowego. 








Z ekranów świata 




















remiera i gala odbyły ra jest repetycją pomysłu, a dal- 
się w środę 21 maja w szym ciągiem historii. Atrakcyj- 
Los Angeles. Uświetni- ny, widowiskowy, zrobiony z ner- 
ły one drugiego boha- wem, przecież — wtórny. Ma 
tera dnia — filmową jednak swoją rację byt seryj- 





ność jest dziś w modzie, wido- 
wnia lubi oglądać wydania 
uaktualnione, nie do pominięcia 
są teź ekonomiczne wyliczenia 
producenta. 

„Francuski łącznik” Friedkina 
powstał na podstawie autentycz- 
nego, choć przetworzonego, faktu. 
Dzięki konsultacjom policjantów 
Eddie Egana i Sono Grossiego 
przeniósł jakąś prawdę dokumen- 
talną w artystycznej formie o 
przyczynowym trójzwiązku nar- 
kotyku, przemytników i „glin”. 
Scenariusz do _ „Francuskiego 
łącznika IT" jest fikcyjny, na pe- 


korporację produkcyj- 
na 20th Century Fox, która pow- 
stała czterdzieści lat temu w wy- 
niku fuzji Fox Film Corporation 
i 20th Century Pictures. Dochód 
z imprezy przekazano klinice 
miejskiej, 

„Francuski łącznik II" jest już 
w pierwszej dziesiątce najbar- 
dziej frekwencyjnych filmów. 
Skłania to do pytania, które na- 
suwa się odruchowo: gorszy czy 
lepszy od swego poprzednika? 
Moim zdaniem — gorszy. 

Wcześniejsza, zrealizowana 
przez Williama Friedkina wersja 














PFrancuskiego łącznika” była wno zręczny, ale skonwencjonali- 
Swenementem i obrazem ory zowany. I to się czuje. 
nalniejszym; nowojorski policjant Po drugie: film  Friedkina 





o przezwisku Popeye otworzył po- jest klasyczną pozycją gatunku 
czet realistycznych postaci „cop-  „cops-story”; dramaturgia zwar- 
sów”. Film Johna Frankenheime- ta, konsekwentna, liniowa. Nie 


Francuski 
łącznikii 


Widownia to lubi? 


$ 











dodać, nic ująć. Kontynuacja 
Frankenheimera  dramaturgicznie 
rozłazi się na boki. Niektóre sce- 
ny, często świetne, są jakby 
„przylepione” — można je żastą- 
pić innymi lub opuścić. Nie wy- 
nikają z logiki wydarzeń, lecz z 
założeń pobocznych i to rodzajo- 
wych typu „Amerykanin we 
Francji! (np.  Hackman-Popeye 
podrywa dziewczyny lub upija 
się z barmanem). Talk się też film 
zaczyna, gdy nowojorski policjant 
przylatuje do' Marsylii i udaje 
się na bazar, gdzie brygada „fli- 
ków” (od francuskiego „flic” — 
policjant) patroszy ryby, otrz, 
mali bowiem cynk, że są one 
„Skrytkami”. Epizod  zabawn, 
ale nic nie znaczący: można 
się obejść bez niego, można 
posłużyć innym, np. krajaniem 
melonów. Albo: Popeye pod- 
pala hotel — melinę; mści 
się, że był tam więziony 
przez przemytników, teraz ich 
wykurza. Scena efektowna, psy- 
chologicznie słuszna, tylko jakże 
„literacka”! Łatwo wyob S0- 
bie rzeczywistą reakcję Franc: 
zów, gdyby jakiś amerykański 
policjant zaczął im puszczać czer- 
wonego kura. 


jąc te i podobne wy 
ki, film trzyma w napięciu; bądź 
co bądź to wielka i sprawna rea- 
lizacja. Patrole, pogonie, obławy. 
W malowniczych zaułkach Mar- 
sylii walka na śmierć i życie. Sy- 
tuacje typowe dla tego gatunku, 












































Gene Hackman 

















choć — niestety — powtórzone 
jako chwyty: bieganiny po drabi- 
nach, schodach i dachach, ulicz- 
ne starcia, tropienia i wybiegi, 
blask złota pod postacią białego 
proszku. Są także sceny popiso- 
we dla filmów typu „cops-story': 
wspomniany już pożar, brutalna 
ale skuteczna denarkotyzacja Po- 
peye'a w komendzie policji, wal- 
ka w suchym doku, do którego 
po otwarciu śluz wlewają się ma- 
sy spiętrzonej wody. Wreszcie 
finałowy pościg — Hackman jak 
Zatopek finiszuje ulicami Marsy- 
lii za swoim śmiertelnym wro- 



























giem —  Alainem  Charnierem 
(Fernando Rey). 
„Francuski łącznik II" byłby 


tylko „do oglądania", gdyby nie 
znakomita kreacja Hackmane 
Przede wszystkim w planie psy 
chologicznym. Przyjeżdża do 
Marsylii bo myśli, że miejscowa 
policja potrzebuje specjalisty, 
tymczasem posłużyć ma za w. 
bia. Między nim a komisarzem 
Berholemym (Bernard Fresson) 
rodzi się szczególny związek: za- 
wodowy sojusz i rywalizacja 
Amerykanin-Francuz. Wyjedzie z 
przeświadczeniem, że  postąpio- 
no w nim podle; pociechą będzie 
satysfakcja z udziału w prze- 
eniu transportu  „prosz- 




















W postaci Hackmana-Popeye'a 
jest coś kapitalnego.  Wiel- 
kie chłopisko, niedźwiedziowate, 
chwilami  poczciwe, chwilami 
groźne, zawsze chytre. Rozbra- 
rający i dziecinny, gdy na 
ulicach Marsylii tęskni za No- 
wym Jorkiem, za jakąś knajpą, 
gdzie mógłby zjeść hamburgera 
(bo tylko tam są najlepsze) i po- 
pić piwem z puszki. Francuscy 
koledzy pilnują go, by nie wpro- 
wadził w czyn amerykańskich 
metod; nagle wyrwał się, włączył 
w pościg, jak grom z jasnego ni 
ba dopadł jakiegoś faceta i w 
jednej chwili obłożył go pięścia- 
mi, skopał, zdusił, obiłukł głową 
o mur. Ofiarą tej agresji został, 
oczywiście... konfident policji. 


Całą gamę tych przej. 

















nu „dzikiego  niedź: do 
„potulnego baranka” daje sek- 
wencja jego porwania przez ludzi 


Charniera, znarkotyzowanie prze- 
mocą do utraty pamięci i sił 
zycznych, rekonwalescencja i po- 
wrót do formy. Innym numerem 
popisowym jest spalenie hotelu. 
Popeye to wyzwolona groźna si- 
ła, to bóg zniszczenia. Ścena t; 
powa dla filmów „cops-story”, tu 
— znamienna z innego powodu. 
we „Francuskim łączniku” Fried- 
Kina Hackman rozbija na kawał- 
ki samochód, w „Rozmowie” Cop- 
poli demoluje własne mieszkanie, 
w filmie Frankenheimera — ca- 
ły budynek, Jeśli tak dalej pój- 
dzie, w następnym filmie prze- 
wróci wieżowiec lub zerwie wia- 
dukt. 

Finał Popeye na wybrzeżu, 
wzdłuż którego płynie jacht. Na 
nim  arcyprzemytnik  Charnier. 
Popeye czeka z pistoletem w rę- 
ku, nacisnął spust wtedy, gdy 
tamten go dostrzegł. Charnier 
wpadł do luku za nadbudówk: 
Został trafiony, czy nie? A. jeśli 
tak, zabity czy ranny? Zielone 
światło dla „Francuskiego łącz- 
nika III", 
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FRENCH CONNECHION II, reż, John 
Frankenheinier, USA 














RYBY MORSKIE 
SMACZNE 
I ZDROWE! 


Ryby w galarecie 


Około pół kilograma filetów z morszczuka lub dorsza, 
włoszczyzna bez kapusty, kilka ziaren pieprzu, listek 
laurowy, sól, 4 płaskie łyżeczki żelatyny lub gotowa 
galaretka Winiary; ćwiartki pomidorów lub plastry 
cytryny, pokrajana w krążki marchewka, listek zie- 
lonej pietruszki lub sałaty. Ugotować wywar z włosz- 
czyzny z dodatkiem przypraw i na przecedzony, wrzą- 
cy wywar włożyć oczyszczoną rybę lub nierozmrożone 
filety. Gotować na bardzo słabym ogniu 15—20 mi- 
nut, licząc od momentu wrzenia. Do 2 szklanek wrzą- 
cego wywaru dodać zmiękczoną w niewielkej ilości 
zimnej wody żelatynę lub przyrządzić galaretkę we- 
dług przepisu na opakowaniu. Trochę galarety wy- 
lać na dno naczynia, w którym będzie zastudzona i 
pozostawić do stężenia. Ugotowaną rybę wyjąć ce- 
dzakową łyżką z wywaru. Na zastudzonej warstwie 
galarety ułożyć ładnie marchewkę, ćwiartki pomido- 
rów, plastry cytryny, następnie zalać ochłodzoną 
przygotowaną galaretą. Zostawić do_ zastygnięcia. 
Przed podaniem wyłożyć rybę na półmisek, przy- 
brać majonezem i zieleniną. 











MAŁE 
KINO POLSKIE 


ciąg dalszy ze str. 


współudziale „Filmosu”. Dziwny 
był w ogóle mechanizm powsta- 
wania krajowych testiwali i prze- 
glądów. Jedne były konsekwencją 
dużej podaży filmów o określonej 
tematyce — np. filmów o sztuce, 









drugie — ich braku. Jedne więc 
miały mieć charakter s 
inne natomiast — 


przede wszystkim. Niemal wszy 
stkie festiwale i przeglądy mają 
swoją oprawę pozafilmową, zw 
zaną z meritum sprawy. są pod- 
dawane próbom ocen środowi: 
kowych. 

Film krótki funkcjonuje już od 
paru lat w ośrodkach szkolenia 
partyjnego. I ten film też ma 
swoje forum — przegląd filmów 
społeczno-politycznych w Łodzi, 
połączony z seminarium i dy: 
kusjami. Film krótki funkcjonu- 
kulturalno-oświa- 
owych, 
stałe do programu ko- 
zalińskiego przeglądu „Młodzi i 
film”. 

Przyjrzyjmy się mapie wa 
nych ośrodków życia małego ki 
na w Polsce. Są na niej wytwór- 
nie, filmoteki, stałe i spontanicz- 
ne punkty odbioru. I są jeszcze 
owe giełdy tematyczne, punkty 
przetargowe, gdzie idzie walka o 
iealizatorskie dusze. walka o 
zjednywanie owych dusz dla idei 
— morza, ochrony środowiska, 
muzealnictwa. Film krótki jest 
stale wciągany do pełnienia swo- 
ich konkretnych, kulturotwór= 
czych i kształących funkcji 


WIADOMO JEST 
POWSZECHNIE, 

[i FILM MOŻE ŻYĆ 
TYLKO A EKRANIE 


Jeśli urządzamy dziś wyciecz- 
ki w głąb historii polskiego filmu 
krótkiego to nie po to, by wiec 
stamtąd nostalgię za niegdysiej 
szymi sukcesami, lecz po to — 
by wiedzieć, na jakim dziś żyj: 
my świecie; jakim przekształce- 
niom uległ przez lata film krótki 
— wewnętrznym | zewnętrznym 
Skoki jakościowe, jakie dokon: 
wały się w małym kinie, nie są 
już możliwe do powtórzenia i 
trudniejszy jest punkt odbicia. 
Zawyżony. Teraz są potrzebne 
skoki w konkret albo w uniwer- 
salizm. Niegdysiejsza, nie spełnio- 
na idea „wszystkiego dla wszyst- 
kich” jest od spełnienia coraz dal- 
sza w informacyjnym szumie te- 
lewizji, radia i gazet. W dobie 
wysokiej specjalizacji — każde- 
mu według jego potrzeb. 

Dla rozpowszechniania filmu 
krótkiego i wartości, które niesie 
— każdy kanał jest dobry. I do- 
datek w kinie, i TV, i kina aktu- 
alności. Dla jakiejś „złotej puli" 
filmu krótkiego co najwyżej mo- 
że i powinno znaleźć się miejsce 
w repertuarze kin studyjnych. Ale 
dziś do świadomości ogółu mogą 
dotrzeć tylko filmy nieliczne, o 
dużej sile artystycznego i proble- 
mowego przebicia. Reszta roz- 
płynąć się musi w systemie od 




























































































dawna już istniejących kanalików 
sieci zamkniętej. Tam ich prze- 
znaczenie. tam ich siła. 

Wszelkie dyskusje o _ filmie 
krótkim, artykuły i sprawozdania 
ż festiwali — wszystko to odnosi 
się niemal jedynie do sfery twór- 
cznści. Jest rozwój, nie ma roz- 
woju. Jest kryzys, nie ma kryzy 
su. Dialog między krytyką a śro- 
dowiskiem twórczym jest właści- 
wie gadaniem obrazu i gadaniem 
do obrazu. Ani „Narodziny stat- 
ku" ani — teraz — „Życiorys” nie 
powstały za namową krytyków, 
krytyka może tylko wylansować 
jakiś kierunek, albo zahamować, 
co jest zresztą jeszcze trudniej- 
sze. Przecież rozwój filmu krót- 
kiego nie dokonuje się tylko w 
twórczości i produkcji, także w 
sferze rozpowszechniania; z tym 
że nie zaczynajmy znowu rozmo- 
wy od problemu widowni. Bo już 
w tej chwili jest deficyt tytułów 
i deficyt kopii i punktów wypo- 
życzeń — wobec realnego zapo- 
trzebowania na filmy krótkie. 






































Tu jest chyba do pokonania 
najwięcej barier, kopie filmowe 
wędrują po kraju na ostatnim 


stopniu świeżości, międią je po- 
tem archaiczne projektory, nie 
przystosowane ani do celów 
spektakularnych, ani — tak na- 
prawdę — dydaktycznych. Z per- 
spektywy nauczyciela lub dzia- 
łacza, który ma kłopoty z wypo- 
życzeniem filmu dogodnym 
terminie, z kupieniem zapasowej 
lampy, 2 zaciemnieniem klasy lub 
sali, ze zdobyciem informacji o 
filmie i jakichkolwiek do niego 
wskazówek metodycznych — pro- 
klem kreacyjności w filmie do- 
kumentalnym wygląda nieco ina 
czej niźli w czasie festiwalowych 
sporów. Chyba w dobie świato- 
wego kryzysu papierowego mówić 
o tym nie przystoi, gle film krót- 
kometrażowy, ten do ogólnego 
stosowania i do specjalnych kul 
turotwórczych poruczeń — nie 

















może obyć bez papierowego 
opakowania, a działalność wy- 
dawnicza, choćby czysto informa- 





cyjnej natury, jest w. 
zbyt uboga, prowad: 
wyłącznie ĆRF. Gdzież te dobre 
czasy, kiedy same wytwórnie 
dbały o swoje dobre imię, wyda- 
wały swoje katalogi i dobrej ji 
kości fotosy 

Małej polskiej kinematogra: 
przypisuje się dziś o wiele wię- 
cej niż kiedyś funkcji i znaczeń 
w procesie edukacji narodowej, 
sprostać jm może i powinna, jeś- 
li nie nastąpi zachwianie propor- 
cji między tym najszerszym uty- 
litarnym nurtem, a tym — arty- 
stycznym. Jeśli nie będziemy za- 
niżać kryteriów warsztatowych w 
imię owego utylitaryzmu i jeśli 
nie będziemy się domagać we- 
pchnięcia całego małego polskie- 
go kina — jak leci — na Parnas. 
Chyba nietrudno tu o jakiś zło- 
ty środek, byle tylko nie dać się 
wpędzać dalej w zastarzałe kom- 
pleksy braku widowni, w kom- 
pleksy historycznych sukcesów, 
w kompleksy telewizji, w kom- 
pleksy zamówienia społecznego i 
w ogóle w kompleksy braku sa- 
tysfakcji twórczych. Dla polskie- 
go filmu krótkiego jest miejsce 
i na zagranicznych festiwalach, i 
w gminnych szkołach, i w tele- 
wizyjnym okienku na dobranoc, 
i w ogóle wszędzie tam, gdzie lu- 
dzie są jeszcze ciekawi i otacza- 
jącego ich świata i samych sie- 
bie. A chyba są ciekawi. 























BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 





LO YWAŁŻEJ 


Scenariusz na podstawie 0po- 
wiadań Tadeusza Różewicza 
r ria: STANISŁAW RÓŻE- 
WICZ. Zdjęcia: Jerzy Wójcik, 
Muzyka: Zygmunt Konieczny. 
Scenografia: Tadeusz  Wybult. 
Kierownictwo produkcji: Jacek 
Moczydłowski. Wykonawcy: Mie- 
czysław Hryniewicz (Henryk). 
Maria Klejdysz (jego matka), Ta- 
deusz Cygler (majster). Bohdan 
Ejmont („Maks”), Arkadiusz Ba- 
Barbara Kosińska 


Seweryn 
Piotr Cieślak („Wysoki”), Mariusz 


TEN DROGI WIKTOR 


LUZU (*/WAEZEJ 


jeria: ROBIN DAVIS. Sce- 
Robin Davis i Patrick 

Yves Lalaye 
EDTKOCZTWIACNE 
TOTOCANEOZNTWNCJKKCH 
zelm), Jacques Dufilho (Wiktor). 
Alida Valli (Anna) i inni. Produk- 
cja: Productions du  Danou. 
Barwny. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 95 _ minut. 
Premiera w grudniu br. Tytuł 0- 

inalny: „Ce cher Vietor". 


Laurent. 
DOZ 


Kameralna opowieść balansu- 
jąca między czarną komedią a 
tragedię: dwóch starców zadręcza 
się nawzajem w małym, ciasnym 
mieszkaniu. 


h sk 
INFORMACJI 
EMPLANZY 


la 25-72-51 i 32. 


[OZYNINE 


Jogałła 
„Zespoł, 
Por”. 
ny od 


100 minut. Premiera w listopadzie 


br. 


Wojna widziana pr 
intymnych doznań 


cych w 
pacy 


twórcy 


I Główna Nae: 
za zdjęcia na festiwalu w 


sku. 


nej 
nie charakterystyczna 
Świadectwa urodzenia” 
da oraz nagroda 
(CS 


i inni. Produkcja: 


NIEULOO 
1975 r. 


Barwny. Dozwol 
lat. Czas wyświetlani 


ludzi; wizja 
nności, 


DO) 
cod: 
dla 


ozdowski, 
Oleksiewiez, 


). Jerzy 


Troszczyński. R 


0 WARUNKACH PRENUM 
klualizowanych 
00-639 Warsza? 


zyński, 


Krajowe Wydawnictwo 
ATY udzi 


GAF, CRI 


ZU 
NONE 
oku- 
DONA 
stylu 


DAKCJA TECHNICZNA: Iwona 
Czasoi 
dają. wszyst 
Wkięstodrukowe 
agyar= Fil 
drukarni 28.10.1975, Zam. 


TROJE ZE SKRZYDLATEGO PUŁKU 


PELUJRRZE) 


LC DZYORZNONO 
O YUENEKOCJCTOCAECH 
mara Kożewnikowa i Marina Po- 
WCAKZUSTOKTOJKZSTNZM 
a: Gieorgij Firtycz. Sceno- 
Boris Niemeczek. Wyko- 
nawcy: Łarisa Łużyna (Nadieżda), 
OE 
Władimir 
bow), Natalia Bondarczuk (Irina). 
Jurij Dudko (Boris), Zinaida Ki 
rijenko (Kławia), Uldis_Lieliż 
(Ditmar), Władimir Zi 


DZIEWCZYNA I AUTO 


LILA PAŁZEJ 


BOSZÓRME: 
Livia Gyarma- 


Reżyseria: GEZA 
NYI. Scenarius: 
thy i Góza Bószórmćnyi: Zdjęcia: 
Lajos Koltai. Muzyka: Zdenkó 
PUTOWRCTUSZOCZWU 
Adamić. Scenografia: Tamós Ba- 
Wykonawcy: Fva Ras 
MIETOCOKCIOUTCEKU 
EOKA JON OZONE 
Legris („tata” Forgo), Erzsi Pósz- 
tor (pani Forgo), Hedi Temessy 


0-11 w. 112. 
wioncze! 


RADA RE 
jciech 


ow Klaczyński 
Sobański 
RACOWANIE G 


Smoleń-Wasilewska, 
z.), Bogdan Zagroba. 01 
ostacka, Alina_ Wiślicka. 
m RSW „Prasa-Książka 

oddziały i de 

prowadzi Centrala 

RSW. „Prasa—Ksi 
orium,_ yetro-Goldwyn-Mayer, 

ago. 8-11 


Oskar 


tahora 


(Jagodkiu) i inni. Produkcja: 
Mosfilm. Barwny. szerokoekra- 
nowy. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 94 min. Pre 
miera w grudnu br. Tytuł 0: 
nalny: „Niebo so mno) 


UUNODCZUNNNO TUNE 
powieści dwóch lotniczek — Ta- 
mary Kożewnikowej i Mariny 
Popowicz. Rywalizacja dwu pilo- 
tów o względy dziewczyny. 


(matka Lili) i inni. Produkcja 
MAFILM — Magyar Filmlabora- 
torium. Czarno-biały. Dozwolony 
od 15 lat. Czas wyświetlania: 75 
min. Premiera w grudniu br. Ty- 
tuł orysinalny: „Az autó”. 

Komedia obyczajowa z brzyd- 
4. pechową dziewczyną oraz 
pięknym. złośliwym samochodem 
w główaych rolach. 


ia Ko 
ESPOL 
red. 


lowska, Jerzy 
REDAKCYJNY: 
CZABEYN 
Sobolewski,  Krysty- 
UCALONECORWOWYWY 
zwraca rękopisów nie zamówionych 
M, 00-666 Warszawa, t 

łka—ltuch” oraz Urzędy 
Prasy_i Wydawnictw RSW 
wa SR72, 01-02 Warszawa 
Polilm, PRE „Zespoły Fil 


INDEKS: 35904/35806 


Żukru 
(ca 


Mosfilm, 








Zamach na prezydenta Geralda Forda 
dokonany przez Lynette Fromme z gru- 

ona sprawił, że w czterdziestu 
Los Angeles Wyświetlany jest 85- 
minutowy dokumentalny film Koberta 
Hendricksona „Manson”. w jednej z śek- 
wencji Lynettt Fromme ukazuje się ze 
strzelhą i sztyletem, Mówi się także, Że 
ludzie Mansona" filmowa. jektóre, ze 
swych ponurnych ekscesów, ale taśmy 
zostały zniszczone. 

* 


Vincente Minnelli przystępuje do reali- 
zacji dawno zapowiadanego filmu „Ni- 
na”, w którym jego córka Liza zigra 
glówna rolę. Wystąpią również wetera- 
ni: Ingrid Bergman | Charles Hoyer. 
Zdjęcia w Rzymie, 

* 

















wne zrezygnował już z konia i 
dl się do samochodu, jak o tym 
„Samotny detektyw MCQ” 

Śnie na naszych Ekra- 
nach. Natomiast w siodle znalazł się na 
powrót po trzynastoletniej przerwie in- 
ny weteran amerykańskiego westernu — 
Joel MeCrea. 70-letni aktor, którego pa- 
amy z filmu „Strzały © zmierzchu” 












na ekran w westernie „Kraina 
ów” (Mustang Country) Johna 
A ZDJĘCIU: ze swym 





artnerem,  Indianinem Ni- 


Claude Chabrol realizuje po raz pierw. 
szy film dla dystrybutora amerykańskie 
go. Będzie to kryminalna historia 
„Zwrot? (The Twist) z Ann-Margret i 
Bruce Dernem w rolach głównych, Wy 
stąpi także żona reżysera. Stephane 
Audran. 








* 





Piotr Alejnikow w „Wielkim życiu” 


Znakomity aktor kina radzieckiego lat 
trzydziestych, Piotr Alejnikow, który 
zmar] w 1965 'r., powraca we fragmentach 
swoich ról w filmie „Piotr Martynowicz i 
lata wielkiego życia” Nikity Orłowa WĘ. 
scenariusza Maji Turowskiej i Jurija 
Chaniutina, W filmie występuje Arina 
Alejnikowa, córka aktora a także jego 
przyjaciele i współpracownicy z tamtych 
lat m. in. Borys Andriejew, lotnik 
chait Gromow, piosenkarz I aktor Leo- 
nid Utiosow, sprawozdawca sportowy 
Andriej Starostin. 

















„Ń - 


Gene Kelly w „Zaproszeniu do tańca" 





KELLY 
W PARYŻU 


Gene Kelly realizuje w Paryżu kilka 
sekwencji do filmu „Otę rozrywka — 
część II" (That's Entertainment — TI), 
który będzie jeszcze jedną antologia 
słynnych numerów tanccznych i Śpiew. 
nych z amerykańskich miusical. Kell 
ma w historii tego gatunku własną. bo- 
gatą kartę. Paryski „L'Exp zamieś- 
<ił rozmowę w której Kelly powraca do 
początków swojej kariery 

© Dlaczego tylko amerykańskie mu- 
sicale są na poziomie 

— Taniec zawsze towarzyszył muzyce. 
Amerykę opanował jazz, który jest jak- 
by naszym ojczystym językiem. Trzeba 
było stworzyć nowy rodzaj tańca pasu- 
jący do jazzu. Tak powstała komedia 
muzyczna.  - 

© Pan jednak debiutował w balecie 
klasycznym? 

— Jestem dzieckiem Plttsburga, wy- 
karmionym raczej muzyką Cole Portera 
niż Mozarta, niemniej kiedyś mierzyłem 
tak wysoko: Przyjechałem do Nowego 
Jorku pod koniec lat trzydziestych 2 
myślą o karierze reżysera lub choreogr. 
fa, a nle tancerza. Ale były to czasy kry- 
zysu i przyjąłem pracę, jaką mi dawa- 
no — tancerza | komika. W teatrze i w 
radiy pracowałem z Orsonem Wellesem 
i Jósć Ferrerem. To były majestatyczne 
głosy. Ja nadawalem się tylko do dresz- 
Czowców — moją specjalnością byly ję- 
ki, krzyki tewoi, płacz... 

e A Hollywood? 














Fot. MGM—L. Soreli 


— Do Hollywood ściągnął mniej w 
1642 roku David Selznick, żebym wy- 
stąplł w „Dla mnie | dla mojej dziew. 
czyny” (For me and my Gal), filmie 
Busby Perkeleya z Judy Garland, Byla 
to jej pierwsza dorosła rola. 

© ne lat współpracował Pan z MGM? 

— Piętnaście. 

© Jukie były Pana stosunki z Louisem 
B. Mayerem? 

— Bardziej inięresowały go własne 
włosy niż artyści. Rzadko się z nami 
widywał. On mnie nie lubii. I ja go hie 
lubilem. To prawdziwy reakcjonista. Na 
wszystkich trontach, 

© Pańskim wzorem był zapewne Fred 
Astaire? 

— Z pewnością, Nasz styl jest jednak 
calkiem różny. Nie chodzi o to, że mie 
Mialem nosić cylindra, fraka | butów 
qizotyskiem. Ja chciałem zbliżyć się do 
Mazi | życia. Fred i Ginger (Rogers) są 
48 swoich filmach zawsze bogaci i ele- 
£Ą ccy. Przez dziesięć lat panowała w 
Minie" ich ldealistyczna, nieprawdziwa 
wizja życia. 

© W 1566 r. wystąpił Pan we Francji 
w _„Panienkach z Rochefort" Jacquesa 
Demy. 

— Trudno sobie wymarzyć lepszy te- 
mat: stworzenie na ekranie świata o cha- 
rakterze lirycznym. To było cudowne 
podczas zdjęć, a w samym filmie wysz- 
ło gorzej, Winę ponosi kamera. Ona 
sprawia, że świat na ekranie Staje się 
zbyt konkretny. Trzeba pamiętać, że ka” 
mera jest jednooka. W teatrze widz od- 
biera atmosferę i wszystkie szczegóły 
wzrokiem, który jest przecież panora- 
miczny. trójwymiarowy. Tancerz może 
się kręcić, cofać, chować w grupie, a 
Jednak nie przestaje istnieć dla widza 
na scenie. A w kinie, gdy tylko znaj- 
dzie się poza zasięgiem kamery, niknie, 
Tak jakby umarł. 

0, Zloty wiek musicalu minął. Czego 
wdakciwie zabrakło? Wyobraźni? Artys- 
tów? 





























— Muzyki, Przede wszystkim muzyki. 
Łatwo jest tańczyć i opowiadać historię 
do muzyki Gershwina, Cole Portera, Je- 
rome Kerna, ale tańczyć i opowiadać w 
takt rock and rolla, to chyba niemożli- 
we. Dzisiaj awunaśtoletnie dzieci na- 
rzucają światu swoje muzyczne gusty. 
To one kupują plyty | wolą, oczywiście, 
muzykę. najnowszą. 

© A więc to rock and roll doprowa- 
dził do upadku komedii muzycznej? 

— Nie tylko, Przyczyniła się o tego 
telewizja. Telewizja prezentuje wielkie 
filmy muzyczne wycinając połowę nu- 
merów choreogralicznych. Przedstawia 
spektakle w pigułce i dostacza ludziom 
marzeń w homeopatycznych dawkach. 
Skutek jest taki, że ludzie przestają mieć 
ochotę na marzenia. Mówię oczywiście, o 
telewizji amerykańskiej. 

© Pan już nie tańczy? 

— Bardzo rzadko. Tancerz, tak jak 
bokser, musi bez przerwy, trenować. 
Szkoda mi tańca, ale taniec to jedyna 
dziedzina sztuki, którą można uprawiać 
dopóki jest się młodym. Bardzo młodym 
Niestety, póki jest się młodym, ma śię 
wszystko w nogach, a nie w głowie. 

Na przyjęciach znajomi mnie błaga- 
ja — „niech pan coś zatańczy!”. Odma- 
wiam. wymigując się wiecznym bólem 
kolana i zaszywam w jakiś kącik z mo- 
im kumplem Fredem Astaire. Panie ma- 
dą elehą nadzieję, ze jeszcz pokaże 
my. Kto wie? Może stanie się cud i 
zaczniemy skakać aż pod sufit.. Ale, 
rzecz jasna, nie należy spodzie: 
cudu, 

















DASA 
VESKRNOVA 


Podobno już po obejrzeniu fotografii 
reżyser Juraj Herz powiedział: „Ta 
dziewczyna musi mieć talent komedio- 
wy”. Powierzył jej jedną z głównych ról 
w swolm filmie „Dziewczyny z porce- 
lany" — i nie zawiódł się. Temperament. 
naturalne poczucie humoru, brawura w 
grotesce, to wszystko wzbogaciła fllmo- 
Wy portret stworzony przez młodą aktor- 
kę na ekranie. Jest absolwentką szkoły 
teatralnej, deblutowała w roli Tatiany 
w_ scenicznej przeróbce „Eugeniusza 
Oniegina" Puszkina. od niedawna wy- 
stępuje stale na scenie Wolkerowskiego 
teatru w Pradze 








Fot. Kino 





